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ESTAT DE LA QÜESTIÓ
El treball aquí publicat ha estat fruit de la tesina defensada el 10 de febrer de 2000 al
Departament d'História de l'Art de la Facultat de Geografia i História de la Universitat de Bar-
celona.
Voldria donar les grácies als membres del tribunal d'aquesta tesina: la Dra. Maria Josep
Ragué, el Dr Francesc Massip i principalment a la Dra. Immaculada Julián (presidenta del tri-
bunal). Sense les indicacions d'aquests professors, no hauria estat possible la publicació d'a.-
quest treball.També voidria manifestar molt especialment el meu agraiment al Dr Ricard Sal-
vat pel seu suport i per l'aprenentatge teatral que n'he rebut al liarg d'un seguit d'anys dins de
l'Associació d'lnvestigació i Experimentació Teatral i sobretot com a professor en la Universi-
tat de Barcelona.
Les fonts de qué he partit per redactar aquesta tesina han estat:
a) Fonts escrites: per al !libre de poemes de La pell de brau he utilitzat principalment fonts
literáries. En relació amb Salvador Espriu no ha estat dificil trobar informació a diversos nivells.
D'entre els !libres consultats, en destacaria el de Josep Maria Castellet Inidació a la poesia de
Salvador Espriu (Barcelona: Edicions 62, 1984), de gran utilitat per analitzar els continguts deis
cinquanta-quatre poemes. Per al muntatge, la documentació ha estat escadussera: principal-
ment he hagut d'emprar critiques de diaris i programes de má de l'época,
b) Fonts orals: les entrevistes han estat un puntal bastant important, si bé part de les per-
sones més destacadas en el procés de creació de La pell de brau ja eren difuntes en el moment
de fer aquesta redacció. D'altra banda, el fet que jo participés en la darrera versió d'aquest
muntatge em va permetre disposar d'un seguit d'experiéncies personals per a la tesina,
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La tesina l'he estructurada de la manera següent:
1) Contextualització histórica i teatral.
2) Descripció del muntatge: descripció formal del muntatge, amb gráfics, poemes i comen-
taris.
3) Valoració estética; análisi intrínseca des d'un punt de vista estétic i dramatúrgic de La pell
de brau.
4) lncidéncia (importáncia de La pell de brau): valoració de tots aquells elements extrín-
seca al muntatge i al text, cercant-ne la transcendéncia estética sobre el teatre catalá.
5) Annex: valoració personal sobre el muntatge amb relació a la qüestió del model per a
una posada en escena d'estética catalana.
El métode emprat ha estat el formalista. És a din, he fet una análisi de les formes estétiques
del muntatge teatral, i a partir de la informació referida he extret unes conclusions. En cap cas,
pero, he partit d'un a priori, o sigui, d'una idea a defensar Els temes que han sorgit es poden
destacar en dos nivells. El primer ha estat el fet que La pell de brau esdevindrá el primer mun-
tatge brechtiá del teatre catalá, amb tot el que representava de cárrega política en aquell
moment. En segon lloc (i per les seves característiques fora de l'abast d'aquesta tesina), aquest
muntatge, segons el meu paren, constitueix un model (en el sentit alemany del terme) per a
un cert tipus de teatre poétic autócton molt especialment, per a la sempre difícil dramatúr-
gia realista esprivana. Aquest concepte el desenvolupo en el capítol que he anomenat
«Annex».
Concloent, l'objectiu d'aquesta tesina ha estat deixar constáncia documental d'un muntatge
del 1960 (novament escenificat el 1995) des d'un punt de vista estétic. La resta d'apreciacions
que conté no deixen de ser secundáries en relació amb aquest objectiu inicial.
CONTEXTUALITZAC1Ó
1.1. Contextuaiització histórica
La realitat del l'Estat espanyol del 1960 s'ha de circumscriure als successos esdevinguts amb
la victória deis nacionals en la Guerra Civil Espanyola. Els anys compresos entre el 1939 i el
1960 els podem dividir en tres períodes.'
Del 1939 al 1945
L 1 d'abril de 1939 finia la Guerra Civil, i tot seguit els nous organismes militars infligiren el
seu ideari. La dictadura tenia una récela de desiderátums que consistiren, inicialment, a modi-
ficar l'apare!l de l'Estat, anihilant tota oposició interior, grácies a la legislació de naves promul-
gacions.
La depuració de republicans 1 funcionaris o la reforma de l'exércit representó de facto la
garantía de submissió al dictador per part deis diversos poders socials; naixia així una nova
variant del feixisme europeu dita franquisme. El franquisme, com proposá un deis seus ideó-
Iegs, Federico de Urrutia, volia: «matar el alma vieja del siglo xix, liberal, decadente, masónico,
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materialista, y volver al siglo xvi imperial, heroico, sobrio, castellano, espiritual, legendario y
caballeresco». Per fer-ho es dotó d'una administració totalitária basada en una ideologia nacio-
nalsindicalista, un partit únic (JONS) i un «caudillo» acaparador de tots els poders de l'Estat.
Francisco Franco, d'aquesta manera, es designó com a cap d'Estat i de les forces armarles, i ver-
tebrá jurídicament la dictadura amb tot un seguit de normativitzacions: el 1938 amb la Llei de
premsa (censura); el 1939 amb la Llei de responsabilitats polítiques, causant de la depuració
de l'administració, o el 1940 amb la creació de la Central Nacional Sindicalista, el Frente de
Juventudes o la prohibició de tota expressió comunista i masónica. Finalment, al juliol del 1942,
arran del nou tomó que Arengué la Segona Guerra Mundial, es disfressá la dictadura de demo-
crácia orgánica tot articulant les corts espanyoles com a instrument de col•aboració legislativa
amb l'Executiu.
Loposició espanyola es disposá en diversos fronts: els uns amb guerrillea (seran els ma-
quis), els altres des de tendéncies més moderarles de carácter monárquic o republicá. Els
monárquics (des de l'exterior) s'aglutinaran al voltant de la figura de Joán de Borbó, el qual el
1945 publicará el manifest de Lausana, en qué prometrá amnistia, sufragi universal i respecte
als drets humans. Des de la diáspora, els republicans es manifestaran a Méxic el I 0 de novem-
bre de 1945 en celebrar la primera sessió de les extintes corts espanyoles constitucionals.
Catalunya fou una de les zones on més durament caigué el pes del nou sistema estatuTt el
1939. La persecució política de membres o simpatitzants republicans va ser vora.Ç. S'aboliren
les institucions própies, l'Estatut, i les Ilibertats individuals i col•ectives. La (lengua catalana perdé
el carácter oficial; el 1939 el capitá general Álvarez Arenas declaró l'únic ámbit possible per al
catalá: «Estad seguros catalanes de que vuestro lenguaje en el uso privado y familiar no será
perseguido». Tot aquest malastre s'esdevingué després de l'éxode del febrer del 1939, el qual
deixá Catalunya órfena deis seus millors dirigents (polítics, inte•ectuals, artístics, etc.) Al mateix
temps, el governador civil del cap i casal afirmó en estil indirecte el tan desitjat genocidi cultu-
ral: «En la reespañolización cultural de Cataluña espero poner lo principal de mi empeño,
desde la primera enseñanza a la alta cultura».
Políticament el govern de la Generalitat s'instal•á a París. El president Companys formó el
Consell Nacional Catalá el 18 d'abril de 1940. AI setembre d'aquell any Caries Pi i Suñer fundó
a Londres el Consell Nacional de Catalunya. La finalitat d'haver creat aquest Consell era que
Catalunya tingués una representació en la lluita contra les potencies feixistes, una tasca impos-
sible de realitzar per part de la Generalitat. El 13 de setembre de 1940 fou detingut Lluís Com-
panys, i amb el seu afusellament la Generalitat a l'exili restava, en un primer moment, decapi-
tada. A partir de Ilavors, des de Catalunya i sota el comandament de les forces vives del país,
s'iniciá la tasca de resistencia. El POUM fou un deis primers partits que reorganitzaren les seves
files. Lentament, peró, es va anar escindint en dues faccions, una la del socialisme revolucionara,
i l'altra, més propera a l'ideari socialdemócrata, germen del futur Moviment Socialista de Cata-
lunya, creat el 1948.
La problemática de l'escissió també la patí el PSUC. Fundat a corre-cuita poc després de
la Guerra Civil, hagué de refer els quadres dirigents del partit, tot i que alguns deis quals foren
detinguts i afuseliats el 1941. Els seus pressupósits, igualment que els de la resta de partits clan-
destins, foren els d'enderrocar el franquisme i formar un govern d'unió nacional que convo-
caria eleccions poc després.
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En termes generals, el preu de la derrota deis partits demócrates l'any 1939 va ser molt
alt; aquests partits es van haver de construir de nou des de les bases, amb l'afegit del terror
generaltzat per totes les possibles represálies que els pogués infligir el nou régim.Tot plegat
provocó un esmorteiment per part de l'activisme polític fins el 1942; a partir d'aquí, a causa
del nou decurs de la guerra mundial, els partits iniciarien una clara voluntat política d'ender-
rocament del feixisme.
La derrota republicana donó pas a la instauració d'una economía autárquica, ruinosa per al
pais. Fidel als interessos d'una classe oligárquica, la Falange mantingué la tradició d'intervencio-
nisme i proteccionisme estatal. L'autarquia económica, la repressió social i una important acu-
mulació de beneficis per part de l'oligarquia es van convertir en els elements distintius deis
anys quaranta. La suposada reconstrucció económica s'allargará durant molts anys: fins el 1956
els salaris, les rendes per capita i nacional no superaren els índexs del 1936. Leconomia, for-
tament polititzada, fou una altra forma de repressió contra els vernuts. Les classes treballado-
res seran les que en patiran més les conseqüéncies (com ara precarietat laboral, males condi-
cions en el treball, miséria i greus malalties, com la tuberculosi). La fam obligó malta gent a
recórrer a institucions de beneficéncia. L'Auxilio Social distribuía una mitjana mensual, el 1939,
d'un milió i mig d'ápats a la provincia de Barcelona.
El racionament d'una série de productes, l'escassetat d'altres i la fixació deis greus oficials
no basats en els costos de mercat suscitaren rocultació generalitzada de tata mena de pro-
ductes i mercaderies i la seva venda fraudulenta. Un enorme mercat negre s'articulá del 1939
al 1954 grácies a la toleráncia de les autoritats. El mercat negre era de queviures, matéries
industrials (cató, llana, gasolina, etc.) i manufactures (maquinária, productes químics, etc.)
Un deis objectius prioritaris del franquisme fou salvar la «cultura» del poder marxista. Aixi
ho proclamen els nacionals en ocupar la Universitat de Barcelona. La Universitat Autónoma
fou anullada.Van ser suprimits tots els ensenyaments vinculats a la história, la !lengua o la cul-
tura catalanes. Com en el cas de la resta de funcionaris, la depuració s'imposá entre les uni-
versitats. La purga la patiren professors com ara Bosch i Gimpera, Pompeu Fabra, Joan Coro-
mines, Caries Riba o Josep Trueta. Fins al curs 1940-1941 no es comenÇá a restablir la nor-
malitat académica. La nova universitat espanyola volia servir els ideals del destí imperial, i per
aixó va introduir assignatures com religió i esports.
El desenvolupament de la guerra dinamitzá l'acció d'estudiants antifranquistes. La primera
organització universitária fou el Front Universitari Catalá. El primer Consell Directiu era for-
mat, entre d'altres, per Josep Benet o Enric Casassas. Al desembre del 1944 tingué lloc la pri-
mera manifestació estudiantil organitzada per ('Escala de Belles Arts de Barcelona. Des de l'i-
nici deis anys quaranta s'organitzaren activitats académiques i culturals clandestines. El 1942
foren represes les classes deis Estudis Universitaris Catalans.
L'ocupació del territori significó la clandestinitat per a la cultura catalana. Inicialment tata
expressió en catalá va ser prohibida. Rápidament, mitjanÇant la depuració i la Ilei deis vence-
dors, s'espanyolitzá l'ensenyament, la religió, la cultura (es castellanitzaren noms com el del
Palau de la Música o la Biblioteca de Catalunya), juntament amb qualsevol altra expressió social
i pública en !lengua catalana, com ara les editorials, els mitjans de comunicació o les festes tra-
dicionals. Un ofici de! 16 de maro de 1939 del Ministeri d'Ordre Públic especificava: «los idio-
mas regionales deben prohibirse cuando no sirvan propiamente a un mayor ambiente o a una
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particular mayor esfera de divulgación de los principios del Movimiento y de la obra del
Gobierno». Fins el 1944 hi hagué una abséncia quasi total del catalá.
La situació en les arts no fou gaire més bona, ja que visqueren un retrocés generalitzat. La
música fou desamortitzada, i alguns músics van ser silenciats, com ara Uds Millet o Enric
Morera. D'altres, com Pau Casals, Robert Gerhard o Frederic Mompou, traspassaren els Piri-
neus. Aquest desert musical s'aná recuperant lentament grácies a la creació de nous orféons
o amb l'aparició de nous intérprets.1:Orfeó Catalá tornó de nou a ser un símbol nacional.
Tot i l'existéncia d'un art resistencialista, com és el cas de Joan Miró, installat a Mallorca, en
termes generals triomfá un art al gust de l'oficialitat imperant amb el suport de la burgesia,
que era qui el comprava; així, molts artistes noucentistes es reconvertiren a aquesta Unja aca-
démica. Per contra, els avantguardistes, com que el seu art va ser considerat com a degenerat,
visqueren un major ostracisme. La regeneració va venir amb els Salons d'Octubre a Barcelona
i sobretot amb el grup Dau al Set (1948).
Del 1945 al 1953
Alemanya capitulava el 9 de maig de 1945, i portava el régim franquista a una situació molt
delicada. Deu dies després, l'ONU aprová per aclamació una resolució per la qual era rebut-
jada l'entrada d'Espanya a la futura organització. El 17 de julio', a Potsdam, les poténcies alia-
des condemnaven el feixisme espanyol, si bé també afirmaren que no prendrien mesures per
provocar la caiguda de la dictadura.
El régim s'hagué d'adaptar a la nova situació prosseguint l'operació iniciada amb la restitu-
ció simbólica de les corts espanyoles, per presentar d'aquesta manera un sistema polític míni-
mament acceptable en l'ámbit internacional.Aixi, el 17 de juliol de 1945 fou promulgat el Fuero
de los españoles, on estatuiren els drets i les obligacions deis ciutadans vers la pátria, peró sense
cap tipus de garantia de poder real. Es reconeixien la Ilibertat d'expressió mentre no s'a-
temptés contra el régim, i la llibertat de reunió i associació sempre que s'estigués d'acord amb
l'estatuTt. El govern, mitjanÇant un decret, podia suspendre totes les garanties.
L'entrada d'Alberto Martín Artajo a Acción Católica representó un gir en la política de l'Es-
tat, ja que significava el suport ple de l'Església al franquisme. Martín Artajo, com a ministre
d'Afers Exteriors, aconseguí el suport del Vaticá i la comprensió deis partits democratacristians
europeus que naixien Ilavors; tot plegat donó lloc al XXXV Congrés Eucarístic Internacional,
celebrat a Barcelona el 1952 (i com a resposta als fets de Montserrat del 1947). D'altres per-
sonalitats vinculades a Acción Católica ocuparen cárrecs importants en l'administració, des-
plaÇant successivament els falangistes. LEsglésia, d'aquesta manera, legitimava la dictadura en
canvi de ser reconeguda com a única religió oficial de l'Estat, i tenia llibertat absoluta en la car-
tera d'Ensenyament. Aquesta simbiosi Església-Estat fou la que permeté la nova caracteritza-
ció del régim franquista com a nacionalcatolicista.
Durant l'any 1947 el trencament de les relacions deis Estats Units amb la Unió Soviética
fou una realitat. S'iniciá la guerra freda, s'originá el teló d'acer i, al món occidental, l'alianÇa anti-
feixista es trasmudá en una gran alianÇa. anticomunista. No hi ha dubte que els Estats Units
preferien el manteniment de Franco al restabliment d'una república de tons rojos. Aquest fet
produí un cert desbloquejament en les relacions internacionals. El 1948, Franca obre la fron-
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tera deis Pirineus, i se signen acords comercials amb el país veí i la Gran Bretanya. Aquel' any
s'insta•á a Madrid la primera base militar americana. El 1949, Espanya rebia el seu primer cré-
dit internacional. A l'octubre del 1950, l'Assemblea de les Nacions Unides autoritzá Espanya a
entrar als organismes especialitzats de ('ONU, alhora que es desdeia de la recomanació del
1946 de no recomanar relacions diplomátiques amb Espanya. El 1953 es firmó el concordat
amb el Vaticá i posteriorment amb els Estats Units, i finalment Espanya és admesa a l'ONU el
1955. El reconeixement polftic i l'ajuda económica legitimaven duna vegada per Lotes la dic-
tadura dins el món capitalista.
La victória deis aliats representó un moment il•lusori per a tots aquells que Iluitaven contra
el sistema feixista imposat a la Península. Es un moment en qué, després del marasme de la
derrota del 1939, per primera volta s'albiraran intents contundents d'acció contra aquel' estat
de les coses. La reorganització tant a fora com a dins de les nostres fronteres prendrá una gran
embranzida. A l'exili, l'alliberament de París representará un retorn a la normalitat de la vida
pública. Així, el 1944 a Tolosa de Llenguadoc es reuní el POUM, i el 1945, a la mateixa ciutat,
es reorganitzá Esquerra Republicana de Catalunya. Els principis básics d'aquest partit foren: Ili-
bertat de l'home, Ilibertat nacional i transformació social. Després d'aquell congrés, es dissol-
gué el Consell Nacional de Londres i es va constituir el govern de la Generalitat a l'exili, pre-
sidit per josep Irla. El govern no es forjó a partir de partits polítics, sinó per corrents ideoló-
gics que caracteritzaven les diverses tendéncies a l'exili.
A l'interior del país les diverses organitzacions tindran un notable grau d'organització, La
duríssima repressió deis primers anys s'havia atenuat, encara que les detencions eren fre-
qüents. El POUM, tot i que va mantenir una situació hegemónica, es fracturó i donó lloc a
l'MSC. D'altra banda, el PSUC afermá les seves posicions.
En l'espai nacionalista, el Front Nacional de Catalunya durant els anys 1945-1946 es bene-
ficie de les noves expectatives, i tenia la voluntat d'esdevenir el gran partit nacionalista. Al juny
del 1946 l'organització quedó quasi desmantellada en ser víctima de nombroses detencions
policíaques. Amb l'escalf de la victória aliada, ERC es pogué reorganitzar, grácies a un cert grau
de permissivitat policíaca.
L'any 1947 es produí la primera manifestació d'afirmació catalana, amb motiu de l'entro-
nització de la Mare de Déu de Montserrat. MitjanÇant una xarxa de comissions locals i comar-
cals es preparó una festa. Per primera vegada des de l'acabament de la Guerra Civil la (lengua
catalana era utilitzada d'una manera legal i pública. El 27 d'abril s'aplegaren a Montserrat prop
de cent mil persones amb preséncia d'autoritats franquistes, i des d'un pic fou desplegada una
gran senyera, la qual no pogué ser retirada per la policia durant tot el dia. Aquests fets pro-
duíren una agudització de la repressió i la destitució del governador civil de Barcelona, Barto-
lomé Barba, el qual estava marcat per la conflictivitat obrera.
La progressiva consolidació del régim franquista i la repressió policíaca portaren a la crisi
de l'oposició durant els anys següents. Rápidament, ERC fou desarticulada. El POUM no sofrí
detencions en massa, peró sí que tingué caigudes esglaonadament, propiciant la seva quasi des-
aparició juntament amb la CNT el 1952 en ser jutjats trenta dirigente. El PSUC, després d'ha-
ver collocat explosius en monuments i locals falangistes, fou desestructurat totalment el 1947.
El 1949 va ser expulsat Joan Comorera com a secretara general del PSUC per desavinences
amb el PCE; amb la seva destitució i posterior empresonament el 1953, el PCE assolí el con-
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trol del partit. josep Moix i Gregori López Raimundo foren els responsables de la nova reor-
ganització. Posaren les bases per a una acció a Ilarg termini, renunciant a la Iluita guerrillera,
orientant els afiliats cap a la penetració en els sindicats oficials, aprofitant la legalitat vigent per
impulsar la Iluita reivindicativa deis treballadors. La consolidació del PSUC com l'organització
obrera més important de Catalunya será conseqüéncia de l'estreta relació amb el món obren
Amb la victória aliada el régim es preparó per viure d'esquena al món, i en conseqüéncia
fou practicada una política .de substitucions d'importacions. L'Estat prescindí de les lleis del
mercat capitalista i estipuló uns preus molt baixos per a productes de racionament. Com que
no hi hagué una política de control d'abastament de productes es crea un mercat paral•el els
beneficiats del qual foren els grans propietaris, comptant amb la corrupció de l'aparell polític.
Així, l'intervencionisme estatal tenia dues cares: racionament i mercat negre.
En termes generals, durant aquests anys es mantingué en bona mesura la precarietat eco-
nómica i laboral d'anys precedents. La disminució drástica del comerÇ exterior afectó aquells
sectors més dependents de les importacións. L'escassetat de productes produí la intervenció
de l'administració i la creació del mercat negre.
La precarietat laboral continuá essent idéntica que els anys anteriors, tot i que el malestar
profund, preferentment el de la classe proletária, incidí en una recuperació lenta del sindica-
lisme. Els conflictes més importants de la década deis anys quaranta foren els deis anys 1946
i 1947. A Manresa s'iniciá una vaga general, amb un suport massiu de la població, que s'esten-
gué per diverses comarques, tot demanant la millora de les condicions de vida. L'onada
vaguista s'allargá fins al primer trimestre del 1947, i s'estengué fins a Bilbao. La dura repressió
apaivagá els ánims entre els treballadors fins a la vaga deis tramvies del 1951. L'anécdota d'a-
questa vaga fou arran de la pujada del bitllet del tramvia, el doble de preu que el de Madrid.
MitjanÇant fas volanders s'instigá la població a no agafar el tramvia fins que els preus no s'hi
equiparessin. Els estudiants universitaria van ser els primers d'animar la campanya. El dia 1 de
maro, fent cas a la protesta, ningú no agafá el transport públic, tothom va anar a peu. Davant
la unanimitat ciutadana, l'entitat del transport, en una situació única fins al moment, va haver
de tornar a les tarifes antigues. Les diverses protestes produTren dimissions en cadena, des de
la del baile fins a la del governador civil. La vaga general del 1951 va ser important, ja que
havia aconseguit unir molts treballadors tot i la por, cosa que comportó una millora en les con-
dicions de vida amb un augment del 25% del salari, ja que a mesura que passaven els anys les
diferéncies de classe per causa de l'autarquia es feien més agudes. Grácies a tots aquests esde-
veniments, el moviment sindical es reviscolá lentament. La CNT encara era la preponderant
tot i que, fins el 1945 i amb moltes dificultats per refer-se, només se centrá en artes propa-
gandístics, lógicament clandestins. La UGT, purament testimonial, ressuscitá amb l'esforÇ del
PSUC i del POUM.
La desil•usió després de les esperances posades arran de la victória deis aliats continuá
provocant un ostracisme per a la cultura i la (lengua catalanes. Si bé l'obertura del régim per
tal de millorar la imatge exterior se centrá a potenciar la cultura d'expressió regional, no
depassá el pur folklorisme: els esbarts dansaires, les cobles sardanistes i els oríeons sortiren
ben parats fruit d'aquesta escomesa.
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Les arts plástiques visqueren una recuperació plena amb Dau al Set i els nous informalis-
tes apareguts des deis Salons d'Octubre. Labstracció era una manera de manifestar-se en con-
tra de l'estética oficial, per tant, de rebuig del régim.
El I95 I l'arquitectura catalana donará resposta a l'estil académic franquista amb l'aparició
del Grup R. Aquests seran uns deis principals crítics amb l'especulació que es produirá en el
561 edificable a causa de la immigració, com les aportacions fetes per Oriol Bohigas amb !libres
com Barcelona entre el pla Cerdó i el barraquisme (1963).
Del 1953 al 1959
La crisi económica i social d'aquells anys provocó moltes destitucions governamentais.
Franco decidirá Ilavors donar més quaes de poder a un sector de l'Església el qual lentament
havia anat escalant posicions: era l'Opus Dei. Aquesta institució assolirá les carteres d'Hisenda,
ComerÇ i Presidéncia. Significó tot plegat una nova reculada per ais falangistes. L'equip tecno-
crátic introduí reformes a l'administració per tal d'agilitar-la: en l'ámbit social crearen la Liei de
convenis col•lectius, i en l'economia iniciaren el Pla d'estabilització.
La insostenible situació económica obligó Franco, el 1957, a crear el tinqué govern des del
1939, amb una forta preséncia deis tecnócrates de l'Opus Dei. Grácies al Pla d'estabilització
nacional del 1959, iniciat per aquells, Espanya es va salvar de la bancarrota. Els eixos principais
foren la reducció de la despesa pública, l'increment d'impostos, la congelació de salaris i la
devaluació de la pesseta. Aquesta situació de iiberalització ajudá a inserir l'economia espanyola
al mercat internacional, i per aquesta raó, el 10 de gener de 1958, Espanya ingressá en l'Or-
ganització Europea de Cooperació Económica com a associada, i el 4 de julio' ho féu al Fons
Monetari Internacional i al Banc Internacional de Reconstrucció. L'FMI aportó suport logístic
en la fase estabilitzadora.
Catalunya, grácies a la seva sólida base industrial, es benefició de la nova conjuntura eco-
nómica deis anys cinquanta. No tan sois es va superar l'estancament, sinó que aviat s'iniciá una
rápida transformació en l'estructura productiva, grácies a la taxa de creixement industrial. La
recuperació de la demanda i la nova política comercial facilitaren la introducció de la maqui-
nária moderna i de les primeres matéries. La metallúrgia fou una de les més beneficiades amb
la installació de la SEAT a Barcelona.
La demanda d'edificis fruit deis alts índexs d'immigració i la miiiora del niveli de vida es revi-
faren. Naixien els primers nuclis periférics al tinturó de Barcelona, per aixó el 40% de les edi-
ficacions foren de renda limitada. El turisme comenÇá a créixer lentament, preferentment a la
Costa Brava.
El moviment obrer catalá va estar profundament marcat per l'impacte de les vagues del
1951, que significaren una nova etapa en les protestes populars. Durant aquests anys es con-
solidó la táctica d'utilitzar els estrets marges de la representació sindical oficial per tal de poten-
ciar mobiiitzacions en defensa de reivindicacions salarials i laborals. El punt més feble del
moviment obrer catalá eren les seves organitzacions, molt fragmentades. L'excepció fou la sec-
ció sindical del PSUC, que al final de la década es convertirá en la més potent, en ser la pri-
mera a «focalitzar» la problemática sindical centrada en la Iluita antifranquista. Alhora comen-
122
taran a náixer els primers sindicats católics d'arientació ja no ultraconservadora, com els mar-
cava la seva própia tradició franquista, sinó ara declaradament antifranquistes.
Grá.cies a les diverses modificacions en les Ileis sindicals deis anys 1953, 1956 i 1959, en les
eleccions del 1954 i el 1957 van poder ser elegits els primers representants antifranquistes
(encara que no declarats com a tals). A partir d'aquí comenÇaren a organitzar vagues, la més
important de les quals va ser la del 1956, en qué es produí un ampli moviment de protesta
que afectó el téxtil i el metall de Barcelona (punta de llanca, aleshores, de l'obrerisme catalá).
Els obrers reclamaven una pujada salarial i una jornada de vuit hores diáries. Hi hagué una tan-
cada de quatre dies, seguida a altres regions i també per estudiants universitaris. Aquel' any hi
va haver una nova manifestació per a la miliora deis salaris arran d'una brutal repressió efec-
tuada per la policia sobre els miners asturians per una vaga de tres setmanes: les empreses del
metan a Barcelona s'hi solidaritzaren. Poc després es decretava la Llei de negociació col•ectiva.
Amb aquest conveni, el sindicalisme falangista reconeixia la seva incapacitat organitzativa.
Alhora es donava la possibilitat d'organització per part deis treballadors. Era el naixement d'un
nou sindicaiisme.Tot i aixó, la repressió durant els anys 1958 i 1959 fou dura, per tal de poten-
ciar el Pla d'estabilització i poder controlar el sindicalisme clandestí emergent.
En general, pera, el moviment obrer era participat per unes minories que a poc a poc van
tenir el suport de la resta de trebaliadors.A causa del baix nivel' de vida, la conscienciació anti-
franquista (aliada a poc a poc amb els moviments d'esquerra) fou més poderosa entre el món
treballador que entre l'empresarial, a causa deis grans beneficis que aquest darrer obtenía.
Durant els anys cinquanta hi hagué un creixement notable de la capacitat adquisitiva de la
població, i es recuperaren els nivells de renda de la preguerra grácies a les millares deis sala-
ris deis obrers, amb pujades significatives del 1952 al 1957. Per primer cop en tot el franquisme
la familia obrera aconseguia equilibrar la seva economia doméstica, amb possibilitats d'estalvi
per a les classes mitjanes. Un deis problemas més greus de les classes populars era I'habitatge.
L'increment de la població no havia anat acompanyat d'una política en la construcció d'habi-
tatges. Aixó comportó la nova creació de suburbis al voltant de Barcelona, predominant I'au-
toconstrucció ¡Ilegal I marginal, amb mancanÇa de tata mena de serveis: aigua, gas, clavegue-
ram, pavimentació, Ilum, teléfon, escales, comerÇ... Aquesta situació fou tolerada per les auto-
ritats, les quals permetien la venda ¡Ilegal de barraques o de terrenys per construir.
Les naves generacions que entraven a la universitat ja no havien viscut de pie la Guerra
Civil, i aixó vol dir que nova sávia alimentava aquesta institució. Els estudiants comentaren a
descobrir i alimentar certes inquietuds, les quals els havia de portar a una clara politització cap
a posicions d'esquerra.
Els esdeveniments de Madrid del 1956 tingueren ressó a Barcelona. Un grup d'estudiants
de la capital d'Espanya van librar al ministre d'Educació un plec amb mil signatures on es
demanava la convocatória d'un congrés nacional d'estudiants amb delegats elegits iiiurement.
Era i'enfrontament obert al SEU, el qual anullá les primeres eleccions celebrades a la Facultat
de Dret, on havia guanyat una candidatura no falangista. La resposta deis estudiants fou l'or-
ganització d'una manifestació fins al Ministeri d'Educació. El govern va respondre amb contun-
déncia amb detencions d'estudiants, tot i la dimissió de rigor del ministre d'Educació. El fratás
de la Falange en relació amb la Universitat conduí a la desamortització del SEU i a una ámplia
moguda estudiantil en contra seu. Haurem d'esperar, pera, als anys seixanta.
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A Barcelona fou la intervenció soviética a Hongria la que IlanÇá els estudiants al curen Hi
va haver detencions. Finalment la policia entró al recinte universitari (fet que no havia passat
des del 1939), el tancá i s'imposaren multes. Al final de desembre fou anunciat un augment en
el bitllet del tramvia. Altre cop al voltant deis tramvies es produí una vaga de malcontents.
Estimulats per l'éxit del 1951, grups clandestins (principaiment el PSUC) efectuaren una
intensa propaganda. A causa dei suport deis estudiants, la universitat tornó a ser clausurada. A
mitjan febrer d'aquell any tornaren naves protestes, i es creá una Primera Assemblea Lliure
d'Estudiants de la Universitat de Barcelona. S'hi llegiren les propostes següents: tornar a la nor-
malitat al recinte universitari, és a dir, sense controls; dimissions de directors generals; supres-
sió del SEU; celebració d'un congrés nacional d'estudiants; constitució d'una assemblea Iliure
d'estudiants, i la llibertat d'expressió, !lengua, etc. La repressió fou en massa, divuit persones
foren detingudes. La convulsió universitária del curs 1956-1957 mostró la fi d'una etapa carac-
teritzada per una oposició al régim organitzada per petits grups i el principi duna nova etapa
més multitudinária i participativa, polititzada pels grups d'esquerra. Dins l'ámbit teatral aquest
grau de politització també és fará galés, ja que hi haurá dos tipus d'alineacions, els que estaven
dins del TEU i els que se situaven en contra. Així, fora dels TEU i en la més gran clandestinitat,
trobarem l'Agrupació de Teatre Experimental, fundada i dirigida per Ricard Salvat. D'altra
banda, també destaquen les lectures dramatúrgiques clandestines, com la que va dur a terme
Feliu Formosa amb L'excepció i la regla, primera volta que es ilegia un Bertolt Brecht a casa.
nostra. Sigui en contra o a favor deis TEU, bona part deis futurs creadors del teatre indepen-
dent deis anys seixanta es formaren escénicament dins les aules universitáries.
Els moviments de renovació, després de molts anys de prostració, s'aniran sentint en diver-
sos ámbits intellectuals, com l'afermament d'un nou moviment pedagógic, el qual donará iloc
el 1965 al collectiu de mestres Rosa Sensat o, en el cas de la historiografia, amb Jaume Vicens
Vives. Amb el 'libre Noticio de Catalunya (1954), aquest historiador creá una nova reflexió his-
tórica (no tan romántica i essencialista com l'anterior), en decantar-se a favor de la personali-
tat col-lectiva catalana; eren els on'gens del métode sociológic a casa nostra, un métode de gran
ressó en diversos ámbits, incloent-hi el teatral, tant des del punt de vista de la investigació escé-
nica (el cas de Xavier Fábregas), com en el camp de la creació, amb l'Escola d'Art Dramátic
Adriá Cual. Fonamentaiment, la innovació analítica de Jaume Vicens Vives tindrá impacte sobre
els estudiants universitaris i obligará a renovar el discurs históric deis grups polítics.
Els anys seixanta
Les vagues del 1962 mostraren una agudització de les tensions socials, obreres i estudian-
tils. Al principi del juny del 1962 cent divuit espanyols membres de diversos grups de l'oposi-
ció es reuniren a Munic. El document expressava en termes generals un acord amb la Con-
venció Europea deis Drets de l'Home i de la Carta Social Europea, La reacció de la dictadura
fou fulminant: noves detencions com en al-tres moments de crisi, un nou canvi de ministres,
fent augmentar la quota de poder per als tecnócratas de l'Opus Dei. En el canvi de govern del
1965, aquesta tendéncia es veurá reforÇada amb l'ascens de Laureó López Rodó a ministre
sense cartera. Un altra novetat fou el nomenament de Fraga Iribarne com a ministre d'Infor-
mació i Turisme.
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Diversos gabinets tecnocrátics volien presentar-se com a liberalitzadors de la vida política,
económica, social i cultural espanyola. Cal destacar l'acció del Govern en dues facetes, la d'in-
formació i turisme i la d'indústria,
Pel que fa a informació i turisme, propugnaren, el 1966, una nova Llei de premsa per als
diaris, amb la censura prévia; per a la resta de publicacions s'establia la censura voluntária. Per
tal de controlar un abús de la nova Llei s'establiren un conjunt de mecanismos (segrest de
publicacions, expedients administratius, multes, etc.) que no cal dir que foren ámpliament uti-
litzats. Segons la Llei, les limitacions de la llibertat de premsa eren d'acatament a la «Ley de los
principios del movimiento nacional».
Cap a la meitat deis anys seixanta, el gran assumpte en les esferes polítiques era la suc-
cessió del dictador. La «Ley orgánica del Estado» volia ser la culminació de la institucionalitza-
ció del régim franquista. Al mateix temps volia donar una aparenta de democratització a ('eu-
ropea. Amb tot, es permetia la creació d'associacions polítiques. La cada cop més clara politit-
zació de la societat espanyola comportó diversos estats d'excepció a Euskadi durant els anys
1967, 1970 i 1974 o execucions de penes de mort fins el 1975.
A desgrat de la duresa repressiva, l'oposició aná en augment. El PSUC desenvolupá la seva
actuació en dues direccions: en el moviment de les CCOO i en el d'estudiants. Aquest darrer
portó a la creació del Sindicat Democrátic d'Estudiants de la Universitat de Barcelona. El 1965
celebraren el 11 Congrés, en el qual Gregori López Raimundo accedí a la secretaria general.
En l'espai socialista, I'MSC es continuó movent en tres fronts: la universitat, l'organització a
comarques i el front sindical. Lentament sanaren situant de cap a cap de la geografía catalana.
En I lámbit sindical, a part de l'históric apropament amb UGT, propiciaren la creació de l'ASO
(participant en els moviments de CCOO). En el front universitari formaren el Moviment
Febrer 62, una plataforma conjunta entre l'MSC i FOC. Els grups nacionalistes de la década
deis anys cinquanta no tingueren gaire activitat. La repressió havia estat massa forta.Tot i així,
les naves generacions deis anys seixanta sanaren aplegant en grupuscles de l'antiga església
catalanista. Al seu voltant desenvoluparen alguns deis fets de majar transcendéncia catalanista.
El període 1959-1960 desfermá una vegada per totes aquests posicionaments ideológics al
postre país. Enumerem-los.
Els actes iniciadors d'un fort activisme nacionalista comentaren amb els incidente del 1959,
orquestrats entre d'altres per Josep Benet: fou la campanya de les tres «p» ('letra que simbo-
litzava la protesta) contra «el mal govern, la corrupció i l'encariment del cosí de la vida». Més
ressó es visqué amb el cas Luis Martínez de Galinsoga, director designat per Franco per a La
Vanguardia. El dia 21 de juny de 1959 assistí a una de les misses amb la prédica en catalá en
una parróquia de l'Eixample. Galinsoga protestó per aquest fet, i el sacerdot Ii recordó que
només es feien dues misses en la 'lengua vernacla de les nou existents, Galinsoga sor-tí de l'es-
glésia dient ben fort «todos los catalanes son una mierda». El CC, creat l'any 1954, havia aple-
gat joves provinents de diversos moviments d'inspiració católica, i juntament amb alguns mem-
bres de l'Académia Catalana de la Llengua organitzaren, a partir d'aquests successos, una cam-
panya contra La Vanguardia. Incitaren els lectors a deixar de comprar-lo, o a donar-se de baixa
del prestigiós diari.També s'adreÇaren a les empreses clientes del rotatiu perqué no s'hi anun-
ciessin. La campanya tingué éxit. El 19 de gener de 1960 Galinsoga hi publicó un editorial on
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treia ferro a l'assumpte. Peró el comte de Godó, en veure com baixaven les vendes, decidí de
destituir el director.
Per tal de calmar els ánims, el 8 de maig, Franco féu un viatge a Barcelona per celebrar el
«desfile de la victoria». Mentre els soldats desfilaven per la Diagonal, una gran bandera catalana
es despenjaren en dues torres de la Sagrada Familia: les havien collocat membres de l'Acadé-
mia. Uns quants dies després, al rebatejat «Palacio de la Música», tingué lloc l'homenatge a loan
Maragall, amb motiu del centenari del seu naixement. L'Oríeó Catalá havia d'interpretar El carit
de la senyera (la (letra del qual era de l'homenatjat), peró en el darrer moment aquesta canÇó
fou prohibida. Davant la preséncia de Franco i de diverses autoritats, durant el concert, en
comprovar que l'himne de l'Oríeó no era interpretat, una part del públic comenÇá a cantar-
lo. La policia intervingué provocant un gran aldarull.
Els anys seixanta representaran una obertura de bat a bat de la política des de la clandes-
tinitat. Polítics, estudiants, professors i intel•ectuals, reunits al convent deis caputxins de Sarriá,
van crear el Sindicat Democrátic d'Estudiants, i el 1966 es creá una taula rodona representada
per diversos sectors antifranquistes. Era una proposta de renovació política catalana en uns
moments en qué els antics partits republicans havien quedat completament sobrepassats i
superats pels esdeveniments histórics.Aviat sorgiren organismes unitaris amb aquest nou tipus
de plataformes, una de les quals fou la Comissió Onze de Setembre, Catalana Proamnistia o
Comissió Catalunya-Vietnam. Al desembre del 1969 es creá la Comissió Coordinadora de
Forces Polítiques, que promulgó un programa democrátic. En formaren part ERC, l'FNC,
l'MSC, el PSUC i la UDC. El programa cercava: llibertat política i sindical, amnistia, dret de vaga,
establiment de l'Estatut d'Autonomia i d'unes corts constituents. Levolució de totes aquestes
mobilitzacions conduiren a la creació de l'Assemblea de Catalunya el 1971, plataforma básica
per entendre la transició política al país. D'aquesta manera, l'any 1966 representó una nava
etapa en el moviment d'esquerres, que tot i l'enduriment de la repressió producte de la con-
flictivitat social i de l'efervescéncia antifranquista, incidirá cada cop més en la vida catalana i
espanyola, amb un ressorgiment paral.lel del moviment obren com no s'havia produft des deis
anys trenta.
El Pla d'estabilització es concebí com una reforma destinada a introduir un sistema de lliure
mercat afavorint la plena utilització deis recursos productius de la societat espanyola, El 1961
es produí un fort creixement económic amb significatives transformacions socials, que donó
lloc als «planes del desarrollo» a partir del 1964. El creixement económic d'aquests anys s'es-
tengué a tots els sectors productius. Del 1960 al 1975 la producció industrial es multiplicó per
quatre. Els sectors més dinámics van ser els relacionats amb la disponibilitat d'energia barata.
La siderúrgia, la indústria naval i l'automobilística foren algunes de les grans empreses privile-
giadas per la intervenció estatal amb capital públic.
La nova immigració i l'expansió industrial afermaren Catalunya com una societat industrial
i urbana. La demanda de má d'obra deis primers anys seixanta se saldó amb una forta immi-
gració a causa deis migrats percentatges de creixement natural de la població del Principat.
Durant aquesta década es tocó el sostre del nivell deis nous arribats; així, si l'any 1950 la pobla-
ció catalana era de poc més de tres milions, el 1960 s'aproximava als quatre. La taxa d'aug-
ment en aquests deu anys va ser d'un 20% (un 14% era producte de la immigració).
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L'increment del poder adquisitiu de les classes populars va permetre conjurar definitiva-
ment el fantasma de la fam. Lentament es deixaran temptar per les ofertes del consum; era
l'inici de la febre del frigorífic, la televisió i la rentadora.
Una de les expressions més contundents d'aquest canvi socioeconómic consisteix en l'aug-
ment del parc motoritzat tant en quantitat com en qualitat: el Biscuter donó pas al 600, Els qui
no s'ho podien permetre tenien les motocicletes i les «vespes».Tanmateix, aquesta millora en
el nivel' de vida encobria grans desequilibris i greus mancances pel que fa a equipaments. Fins
als anys setanta, la pluriocupació i la jornada de treball )larga seran necessáries per tal d'equi-
parar els pressupostos familiars a falta inflació que es disparará entre els anys 1965 i 1970. Si
bé l'atur era quasi inexistent, les condiciona laborals seran dures i el treball infantil encara era
una realitat.Tot i així, al llarg de la segona meitat de la década, les millares económiques i l'e-
closió turística permeteren apujar les rendes i equiparar-les en costums a les de la resta d'Eu-
ropa. El desenvolupament i el consumisme estaven destruint el franquisme.
A partir del 1960, dos factors determinaren la dinámica del moviment obrer: duna banda,
la renovació generacional deis treballadors amb joves de la postguerra, i de l'altra, les expec-
tatives d'éxit en la lluita sindical. Després deis anys 1959 i 1960,  anys de quietud (no tant així
per als estudiants i els moviments nacionalistes), la tensió obrera tornó a reaparéixer el 1961,
alimentada pel bioqueig salarial. El gran esclat tingué iloc el 1962, en plena época de la nego-
ciació col•ectiva, i s'estengué per diverses províncies de la Península, a les quals s'aplicá tot
seguit l'estat d'excepció. L'extensió d'aquestes vagues amb el contrast d'una mínima organit-
zació de la classe treballadora sorprengué els mateixos partits clandestins. Finalment se signó
un nou conveni collectiu i s'introddiren unes primeres pagues extraordináries. A més, per
decret ilei es reconeixia el dret a la vaga. El clima va estar enrarit al ilarg del 1963 amb diver-
sos boicots parcials, tot i la creació d'eleccions sindicals. La ilei de convenis collectius del 1958
i els conflictes del 1962 donaren lloc a una nova sindicatura i a una oposició sindicalista anti-
franquista. El moment culminant fou el 1964 amb la creació de la Comissió Obrera Central
de Barcelona, el gran sindicat deis anys seixanta i setanta, futura CCOO, la qual generará for-
tes pugnes entre el PSUC i el FOC per tal de fer-se'n amb el control.
En termes generals, la gran burgesia catalana es mantindrá al marge de tot aquest seguit
de problemas i postulacions, i mantindrá també l'entesa amb el régim.Tot i així, la classe alta
barcelonina mai no va poder assolir quotes de poder a Madrid a excepció d'alguns tecnócra-
tes com López Rodó, el qual organitzará al palau de Pedralbes un cansen de ministres en qué
Franco donará una Carta Municipal a Barcelona, un xec en blanc per a les classes adinerades
per a l'urbanisme especulatiu. No és estrany que sigui la classe mitjana la que estigui més alli-
berada i per tant la que pugui prendre actituds de més acció política. Será la protagonista de
la gran majoria de plataformes i moviments polítics d'aquests anys. D'ideologia marxista, s'a-
proximaran a les actituds duna nova església, cada cop més catalana i compromesa, com suc-
ceirá amb els fets de I'abat Escarré el 1966 a Montserrat.
L'evolució de la universitat és un altre deis exponents que mostren les mutacions que
experimentava la societat catalana. El nombre d'estudiants es duplicó durant aquesta década, i
van arribar-hi els fills de la petita burgesia catalana, tots nascuts després de la Guerra Civil.
Al mateix temps accediren a la docéncia catedrátics i professors totalment aliens a les
idees del Movimiento. Així, nous corrents de pensament entraven a les aules. Lambient uni-
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versitari recobrava un to que havia perdut a partir deis anys quaranta. Les activitats culturals
prenien un nou aire, alhora que el SEU cada cop perdía més preeminéncia. Lentament els
estudiants forÇaven nous tipus d'organitzacions estudiantils. A la Facultat de Lletres s'organit-
zaren lectures poétiques a cárrec deis autors més destacats, com ara Salvador Espriu, Pere
Quart, Blas de Otero, etc.
El grup polític amb més implantació universitária fou el PSUC, el qual difongué postulats
marxistes entre aquestes noves generacions estudiantils antifranquistes. Foren molts estudiants
i docents els que, venint d'altres formacions, s'hi aproximaren.
La tasca de coordinació de totes les facultats comenÇava a funcionar des del curs 1963-
1964. En aquestes circumstáncies, es reuniren a Barcelona delegats deis districtes universitaria
de l'Estat. Foren posades les bases per a la creació d'un sindicat independent. Aquest procés
culminó el 1966 amb el Sindicat Democrátic d'Estudiants de la Universitat de Barcelona, al con-
vent deis caputxins a Sarriá (davant la impossibilitat de celebrar-lo en els locals de la Univer-
sitat). La creació del SDEUB tingué una gran repercussió pública, tanta que la policia rodejá el
convent, i en cloure Pacte els assistents no volgueren sortir. Lentament la Universitat i altres
centres públics i socials s'hi solidaritzaren; el tercer dia de la tancada, la policia, sense permís
judicial, desallotjá els assistents i els traslladá a la Prefectura Superior de la Policia. Durant molts
mesos, la premsa féu una forta campanya de difamació, en contra de la qual es mobilitzaren
collegis professionals, moviments católics i tots els grups antifranquistes.
El SDEUB tingué només dos anys de vida, peró representó el trencament total de la uni-
versitat amb el régim franquista, el qual des d'aquell moment fou qüestionat obertament.
Esquemáticament podríem dividir el món cultural d'aquells moments en tres ámbits: el de
la cultura oficial, expressada en castellá i amb una ceda toleráncia vers les manifestacions
regionals més innócues; al seu extrem tindríem la cultura de l'oposició; i enmig, una cultura de
consum que tendia cap a l'estil de les formes nord-americanes oblidant les catolicistes del
régim i les d'oposició.Totes dues primeres formes intentaran influir en la societat mitjanÇant
diverses línies d'actuació.
La cultura franquista a Catalunya continuará amb un cert mimetisme en relació amb la pro-
ducció madrilenya, ja es tracti d'articles d'Emilio Romero, el teatre de Paco Martínez Soria o
les obres teatrals d'Alfonso Paso, amb una parcel .la de catalá folkloritzant, com és el cas de les
interpretacions de Joan Capri. La importáncia d'aquesta cultura oficial consistía en el control
que posseTa sobre certs mitjans de difusió cultural, amb premis literaris com el Nadal, el Pla-
neta o el Ciudad de Barcelona i, evidentment, sobre les institucions polftiques, principalment
ajuntaments i diputacions.
La lluita entre l'oficialisme i la cultura de l'oposició es Iliurará en els mitjans de comunica-
ció, sobretot en els escrits, perqué tant en la rádio com en la televisió el combat fou molt des-
igual.
La cultura d'oposició tingué el suport, a Barcelona, d'instituts estrangers «Institut Británic,
el Nord-americá, l'alemany o l'italiá), a part d'altres institucions catalanes com el Foment d'Arts
Decoratives, el Cercle de Belles Arts o Ómnium Cultural, creat el 1964.Tant en les arts de
l'espectacle (recordem el moviment del teatre independent) com en les plástiques naixia una
nova generació clarament oposada a la cultura del régim. En les arts plástiques, i a redós prin-
cipalment del FAD, creixeran pintors informalistes, de gran projecció com Joan PereViladecans,
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Maria Girona o Ráfols Casamada. Més provocativas seran les evolucions teatrals deis grups
independents pel que tenen d'expressió immediata. A l'inici deis anys seixanta, tindrem grups
de ciar compromís cultural com l'Escala d'Art Dramátic Adriá Gual o de co mpromís més
social com La Pipironda, El Camaleó o el grup Gil Vicente. Será el desvetllament del teatre
independent (si bé no . deixaven d'estar en un circuit off pel fet que l'escena teatral estava
dominada per una programació castellana molt comercial). Lequivalent de tot plegat dins el
camp musical será la Nova CanÇá. Les bases per a la normalització cultural un cop la dicta-
dura s'estronqués s'estaven fomentant.
1.2. Contextualització kerdria
La literatura
L'acabament de la Guerra Civil feia presagiar un futur trágic per a la nostra !lengua i litera-
tura. Amb el tancament d'institucions com !Institut d'Estudis Catalans, les depuracions de
biblioteques públiques i la prohibició de l'ús púbiic del catalá es provocó tal grau de bandeja-
ment que feia pensar el pitjor L'exili de la nostra intellectualitat, com P Fabra, J. Carner, C. Riba
o E Soldevila, tampoc hi ajudava gaire. Des de l'exili pocs reforÇos podien arribar, tot i així es
recompondran els Jocs Florais i s'editaran llibres i revistes. Pels que no marxaren, ('única reali-
tat será la de viure en un exili interior.12únic camí viable per a una nova reconstrucció era con-
gregar-se clandestinament. En l'ámbit literari destacaran diversos grups, com els joves d'Estudi
(Gassó, Pineli, Piferrer, Barat), o cenacles com el de l'industrial S. Martí o F. Millet, amb autors
com Josep Maria de Sagarra, Félix Cucurull, Ramon Fontanilles o Lluís Gassó. Entre els anys
1940 i 1942 aquests aplecs s'aniran afermant a redós d'intel•ectuals retornats com Ferran Sol-
devila, Maurici Serrahima o Caries Riba. Aquest element será molt important, perqué el retorn
d'aquestes personalitats representará un cap de pont de represa cultural entre antigues gene-
racions, principalment la noucentista, amb modernes, que mancaven de referents cuiturals, for-
matius i de projecció pública. La poesia será la primera que trencé el silenci. Carner amb Nabí
(1941) i Les elegies . de Bierville (1943), de Riba, seran les obres i els autors (principaiment el
segon) que marcaran les joves generacions des d'unes posicions noucentistes.
D'altra banda, des de la clandestinitat, les editorials prendran una línia de reivindicació cul-
tural. La Bernat Metge va reemprendre la seva col•lecció. Naixerá i'editorial Estel, i la llibreria
Catalónia assolí oficialment el 1943 el reconeixement d'oficial per tal de publicar Jacint Verda-
guer (la condició fou que havia de tenir les normes prefabrianes). Peró el més representatiu
d'aquesta etapa fou l'existéncia de les revistes (com ara Poesia, 1944, i Ariel, creades per Palau
1 Fabre). La gran revista d'aquests anys, será, peró, Dau al Set ( 1 948), creada per joan PonÇ,
Modest Cuixart, Antoni Tápies i Josep Tharrats, i escriptors com Joan Brossa o Arnau Puig.
Del 1939 al 1945 s'intentará fer creure des d'organismes oficials en la possibilitat d'un grup
literari catalá que escriu en castellá, seran les persones que formaran la revista Destino; de bon
inici, era un espai d'adhesió al régim feixista, tot i així, amb els anys s'anirá desmarcant d'aquesta
línia, evolucionant cap a posicions més liberals i moderadament catalanes al final deis anys qua-
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ranta. Amb els anys esdevindrá la revista de majar influéncia al país, amb collaboracions de
Josep Ha o Jaume Vicens Vives. D'altra banda, potenciaran editorials o premis com el Nadal
per a literatura castellana (que donó lloc a ací a una primera generació literária castellana amb
autors com Carmen Laforet o Lluís Romero).
La cultura oficial es volgué difondre des de diverses institucions, com el CSIC, el «Ateneo
barcelonés» o el «Instituto de Estudios Mediterráneos» (1940), alternativa franquista a 'Insti-
tut d'Estudis Catalans (représ en cases particulars) o per mitjá de premis literaris, com el «Ciu-
dad de Barcelona» (195 I).
La literatura catalana d'aquests anys es canalitzava des de l'exili. Durant els primers qua-
ranta anys, en catalá es publicó més a l'estranger que a casa; a partir del 1947 la situació s'in-
vertirá. Amb la derrota d'Alemanya s'intentará trencar els cenacles restringits per tal de con-
nectar amb la població. Aparegueren naves editorials, com Selecta, Aymá o la Dalmau. Davant
aquest ascens, el govern central impedí la traducció al catalá d'obres estrangeres. Malgrat tot,
el 1947 es fundó el primer premi literari, i poc després s'afegiren d'altres com el Joanot Mar-
torell o l'Óssa Menor
Tot i el reconeixement internacional del franquisme, la cultura catalana s'anirá assentant
lentament dins la seva anormalitat. D'aquesta manera van aparéixer nous premis literaris, com
l'AEDOS (1 953) de biografia, el Víctor Catalá (1953) de narració, el Josep Ixart (1956) das-
- saig, el Josep Santamaria de teatre (1956), etc. O naves revistes com Serra d'Or, de l'Abadia de
Montserrat, Raixa, de Francesc de Borja Moll, ínsula o Ágora.
Durant aquests anys la prosa literária es va reprendre, tot establint una continuftat amb la
narrativa de postguerra centrada en l'análisi psicológica, ara amb majors dosis de pessimisme
existencialista o espiritual. Abundará la novel«la psicológica (Xavier Benguerel, Mercé Rodoreda,
Maria Aurélia Capmany), de testimoni (loan Sales, Joan Puig i Ferreter), d'estética realista (Josep
M. Espinás, Pere Calders), d'influx deis mites (loan Perucho, Jordi Sarsanedas) o de noves téc-
niques narratives com les endegades per Manuel de Pedrolo.
Literáriament amb la mort de Caries Riba el 1959 es produirá un canvi de conjuntura, el
noucentisme i el postsimbolisme tardó imperant en la literatura catalana será substituít per una
nova visió, en gran part introduida pels eminents historiadors Jaume Vicens Vives i Pierre Vilar.
Aquests autors difondran estudis económics, sociológics o de ciéncia política.
Com a postulat contra les velles formes literáries naixia amb la Poesia catalana del s. XX
(1963), a cura de Joaquim Molas i Josep Maria Castellet, una generació realista, vinculada a un
materialisme históric de carácter politiconacional. 2
 Aquest moviment, el qual s'estengué fins el
1968, aproximadament, trencá amb la tradició cultural i literária vigent a Catalunya fins a aquell
moment, tot impulsant el realisme com a Iluita intel•ectual contra el franquisme. Els seus fona-
ments teórics partiren del marxisme (Lukács i Gramsci), Sartre i les tendéncies sociológiques
anglosaxones. D'altra banda, van intentar no oblidar el realisme autócton de les generacions
literáries passades reivindicant la generació deis anys trenta. Nous autors, com Francesc Vali-
verdúdoaquim Harta o Francesc Candel, s'adscriviren al realisme históric. El punt de parterna
d'aquest moviment foren tres 'libres publicats el 1960 (any que marca un abans i un després
en la literatura catalana): en poesia Gabriel Ferrater amb De nucis pueris; en novella, un rea-
paregut Joan Oliver, amb Les vacances pagades; i en poesia, Salvador Espriu amb La pell de brau,
duta a escena aquell mateix any sota la direcció de Ricard Salvat.
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Els preceptes d'aquesta nova generació, declarats en l'antologia de Poesia catalana del
s. XX per Joaquim Molas i Josep Maria Castellet, anunciáven l'allargassada ombra de Salvador
Espriu. Aquest ideari deja:
«El poeta ha de ser un home entre els honres i no un il•uminat o un solitari.
»L'experiéncia poética val en tant que és expressió personal i co•lectiva.
»El Ilenguatge cal que sigui viu 	 directe i comunicatiu, no abstracte.
»La forma ha de ser narrativa, poc metafórica.
»El destinatari del poema ha de ser tota la comunitat i no pas un grup d'escollits.»
La tasca pedagógica d'Espriu era quelcom tangible. Poques vegades, peró, com en La pell
de brau el poeta restará tan a frec d'aquests postulats.
A partir d'aquí, el realisme históric s'inserí en diverses tendéncies artístiques, des de la
Nova CanÇó fins al teatre independent, i Xavier Fábregas en fou la connexió per a l'escena. La
influéncia d'aquest realisme donó Iloc en l'ámbit dramatúrgic a un neorealisme, per part d'en
Benet i Jornet, o al teatre épic, sota preceptes de Bertolt Brecht, impulsat per Ricard Salvat,
influint sobre dramaturgs com Jordi Teixidor o jaume Melendres.
La literatura dramática
Estéticament, les décades deis anys quaranta i cinquanta ressaltaren per la preeminéncia de
dues tendéncies teatrals: la comercial i la postsimbolista.
Els interessos de classe de la burgesia prodigaren des del noucentisme un teatre comer-
cial per sobre de qualsevol altra manifestació escénica Aquesta situació (iniciada amb la dicta-
dura de Primo de Rivera) s'agreujá amb el nou régim franquista. La caréncia de creativitat artís-
tica d'aquells fou embolcallada per l'afecció al postsimbolisme d'alguns autors modernistes
retardataris 3 o de directors d'escena afins a aquesta ideología, Si bé el postsimbolisme ran-
quejava des deis anys cinquanta (grácies a la descoberta de noves dramatúrgies própies
estrangeres exhibides des deis teatres de cambra), aquest estat de la qüestió a Barcelona es
mantingué fins a l'arribada de les técniques brechtianes, el 1960. 
D'enÇá de la representació de La intrusa, de Maeterlink, a Sitges el 1893, el modernisme
teatral es convertí en una de les vies de superació del teatre vuitcentista, liderada aquesta
darrera per Angel Guimerá. A partir de formes decadentistes, simbolistes o ibsenianes, les
joves generacions posaren en circulació noves maneres, les quals bascularen entre el regene-
racionisme d'un Ignasi Iglésias (sense ometre els membres del teatre anarquista) i els estetes
de l'art per l'art, com ara Rusiñol, Maragall o Gual. El noucentisme recaí per a la poesia l'he-
réncia d'aquests darrers; fusionada aquesta poesia amb elements classicitzants, derivó cap a una
poesia purista, conreada per Mariá Manent, Josep Carner o Caries Riba.
Davant la crisi existencial deis anys trenta j quaranta, es produí a Europa una certa recu-
peració deis mites clássics, 4 en part propulsats per la nova objectivitat artística imposada des
de l'inici deis anys vint. Aquest context ens dugué a Catalunya (després de la «insulsada» nou-
centista) a la recuperació d'aquest tipus de teatre, que en certa manera mai no s'havia deixat
de conrear.Técniques simbolistes de posada en escena, sorgides d'Appia, Dalcroze i principal-
ment Craig ressorgiren a Europa.Tot aquell que frisés per ésser un director creador les havia
de principiar. No ens ha de sobtar que les primeres companyies de teatre de cambra presen-
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tessin a la Barcelona deis anys quaranta aquells creadors com a models, sense menystenir
directors modernistes experimentats com Adriá Gual (traspassat el 1943) o Lluís Masriera,
encara actiu amb la Companyia Belluguet, rebatejada el 1940 sota el nom de Teatro de los
Artistas (una de les empreses pioneres de teatre de cambra). Aquests dos mestres s'erigiren
com a frontissa entre vells simbolistes i joves postsimbolistes.
El régim dictatorial autoritzá l'existéncia del teatre postsimbolista (també de moda a
Madridr pel fet que l'esteticisme d'aquest teatre ofegava tota crítica contra el sistema. Dins de
tot aquest context, un seguit de prohoms de la cultura propulsó a la darreria deis anys qua-
ranta una recreació de mites clássics. Dramaturgs puntals foren: Salvador Espriu, amb Antígona
(escrita el 1939) i Primera histbria d'Esther (1948), Josep Carner, amb El Gen cofat i l'altre (1951),
o Ulisses a l'Argálida (1962), de Nicolau Rubió i TuduríTots aquests títols els estrenó I'ADB.6
D'entre els autors esmentats anteriorment en destaquen dos, Carner i Espriu. Lexcel•ent
composició esmentada de Carner será l'obra més complexa del teatre postsimbolista (per la
seva qualitat literária i la rica posada en escena).
Si bé els dos textos teatrals de l'autor de Sinera (recordem que era deixeble de Riba) for-
malment s'acostaven als postsimbolistes, pel contingut se n'allunyen, en presentar una temática
social de tipus polititzada que cap de les altres obres esmentades disposa. L'encert del poeta
d'Arenys será saber modernitzar la tradició mitjanÇant un compromés to trágic de tipus social.
Els models dramatúrgics que seguiren els de la generació realista partiren de Salvador
Espriu (del qual aplegaran la seva visió mítica i hiperbólica de la realitat) i de Joan Oliver (de
qui prengueren la fina irania i el realisme naturalista). Aquests dos creadors (paradigmática-
ment sempre han estat poetes els nostres millors dramaturgs) caracteritzaran els dos vessants
realistes del nostre teatre.
La generació teatral realista es conforma abans a Madrid que a Barcelona. Les raons d'aixó
són óbvies. La censura era aquí més estricta per qüestions de política cultural. Históricament
es pren com a aurora de la generació realista espanyola el 1949, any en qué Antonio Buero
Vallejo rep el premi Lope de Vega per Historia de una escalera, si bé fins Ilavors Alfonso Sastre
havia iniciat una primerenca moguda d'avantguarda (dins d'un teatre universitari) amb la com-
panyia madrilenya Arte Nuevo (1944-1946), refundada el 1947 amb un nou grup de teatre
d'agitació social (TAS). Buero Vallejo i Alfonso Sastre promptament destacaren com a esten-
dards d'una jove generació irada contra un cert estat de les coses. La temática de les obres
d'aquests dramaturgs tractará sobre problemes molt concrets de la seva época a partir d'una
óptica d'injustícia social i d'alienació de l'individu. En contra del sistema social imperant, aquests
artistes adoptaran un compromís de testimoni i de protesta. A causa de la disparitat d'autors
realistes, els estils seran distints: n'hi haurá de naturalistes (Rodríguez Méndez), d'altres que es
recolzaran en el sainet (Lauro Olmo), l'esperpent (Martín Recuerda) o un cert expressionisme
kafkiá (Carlos Muñiz).
A Catalunya, amb la creació del grup Gil Vicente i de I'EADAG, s'importaran les naves for-
mulacions realistes. Estéticament importaran el teatre épic brechtiá, i ideológicament, un com-
promís polític molt més marcat que el deis seus antecessors. Amb aquesta nova generació
haurem passat del realisme psicológic al realisme dialéctic o históric. En aquesta época el rea-
lisme teatral catalá catalitzará una formulació própia.
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Tenim, per tant, un primer període, els anys cinquanta, en qué el que preval és un realisme
d'estética predominantment psicológica, en qué destaquen Maria Aurélia Capmany, 7 Josep
Maria Espinás o Baltasar Porcel, influfts tots ells pels grans autors catalans de la generació deis
anys trenta, els quals s'alternaran, peró, amb altres opcions més arriscades (és el cas de Manuel
de Pedrolo o Joan Brossa).Amb la moda brechtiana als anys seixanta, les formes psicológiques
donaran lloc a una altra visió més sociológica del món.Aixó comportó, per part d'alguns dra-
maturgs, el pas a les noves ideologies (Maria Aurélia Capmany) o l'emmudiment definitiu
davant els nous temps (com Pedrolo o Porcel). D'entre els clássics de llavors, els textos de Sal-
vador Espriu suportaran radaptació épica quant a la posada en escena; daltres (com els de
Joan Oliver) no resistiren la prova dels nous temps. La Ilavor satírica del teatre de Pere Quart
restará plantada, peró els seus textos deixaran d'estrenar-se.
Salvador Espriu
Salvador Espriu va náixer a Santa Coloma de Farners el 1913 (morí el 1985).Visqué bona
part de la seva joventut a Arenys de Mar i Barcelona, on estudió Dret. Aviat s'acreditá com el
narrador més interessant de la generació deis anys trenta amb novelles com ara El Doctor Rip
(1931), Laia (1932), Ariadna al laberint grotesc o Miratge a Citerea (ambdós del 1935).
Com a poeta debutó el 1946 amb Cementiri de Sinera, en qué iniciará un cicle que es com-
pletará amb Les hores i Mrs. Death (1952), El caminant i el mur (1954) i Final de laberint (1955).
Tres conceptes vertebraran la práctica del poeta: els temes elegíacs, els satírics (sempre
crítics) i els didáctics. El primer de tots versará sobre el destí trágic de les persones; aixó es
concretará en el seu corpus amb la desaparició inexorable dels seus éssers estimats, amb re-
vocació a través de mites de records de joventut propis com els de Sinera o pels fets sagnants
de la Guerra Civil. Els temes satírics i didáctics giraran a l'entorn de la guerra fratricida i les
seves funestes conseqüéncies, per tal d'establir una crítica social.
Grácies a la reflexió que establirá, transcendint tot anecdotari, assolirá un fort to moral en
els seus versos. Cap de les seves obres poétiques, peró, tindrá un to cívic tan elevat com La
pell de brau.' Segons el parer de Joan Fuster «La pell de brau és el gran poema de la Guerra
Civil Espanyola i no solament vista des del cantó catalá».9
Salvador Espriu produí amb aquesta obra un sol poema dividit en cinquanta-quatre cants,
en qué predica el drama históric de Sepharad (Espanya en sefardita). Són uns poemes d'ele-
vada ressonáncia espiritual, moral i política. L'éxit del !libre i el muntatge firmat per Salvat ser-
viren respectivament de model per a la generació realista literária i teatral.
Amb La pell de brau, Espriu establirá una parábola. El poeta ens parlará sobre la necessitat
de toleráncia entre les diverses cultures i tradicions existents a la Península. Amb la Sepharad
de la diáspora jueva del 1492 establirá una metáfora que assenyalará I texili interior deis derro-
tats (bona part deis catalans, peró també de tots aquells republicans) durant l'ombrívol fran-
quisme.
Les obres posteriors més destacades seran Llibre de Sinera (1963), en qué es torna a cir-
cumscriure a la Sinera (Arenys de Mar) de la Guerra Civil, i Setmana Santa (1971), una refle-
xió sobre el mite de la Passió des duna perspectiva metafísica.
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En l'ámbit teatral, les seves aportacions foren escasses, peró enriquidores. El seu primer
tito' fou Antígona (1939), creada com a reflexió sobre la recent Guerra Civil, la qual condem-
nava. El 1948 escriurá Primera história d'Esther, una de les creacions (de la literatura catalana)
més rotundes, alhora que es convertí, per a les joves generacions, en model estétic i drama-
túrgic que calia seguir a causa del seu simbolisme trágic, La importáncia d'aquestes dues obres,
principalment la segona, suscitó entre els grups teatrals un fort interés que provocó la seva
col•aboració amb l'Agrupáció Dramática de Barcelona entre els anys 1957 i 1958, període en
qué foren estrenades Primera história d'Esther (al Palau de la Música Catalana, el 13 de maro
de 1957, sota la direcció de Jordi Sarsanedas) i Antirgono (juntament amb ?Candi, de Millás-Rau-
rell, a I'Académia de la Llengua, el 22 de maro de 1958, amb la direcció de Frederic Roda). El
1960 entró a col .laborar a I'EADAG. Fora de tot aquest context, el 1978 escriví Una altra Fedra,
si us plau, una desmitificació del mite clássic.
1.3. Contextualització teatral
El teatre, pel seu abast social, es constitueix com una de les armes polftiques més desta-
cables en el camp cultural. No és estrany que el Servicio de Propaganda de la Falange impo-
sés, arran del triomf deis nacionalistes, unes restriccions molt rígides per a les nostres cultura
i lengua amb la castellanització de l'escena barcelonina.
Els diversos períodes per historiar el teatre fins als anys seixanta són:
La desfeta (1939-1945).
La represa (1946-1954).
Els anys cinquanta.
El teatre independent deis anys seixanta i I'EADAG.
La des feto (1939-1945)
La situació política, garant de la censura, desautoritzá durant els anys més corretjosos del
franquisme la realització d'un teatre en catalá; així, empreses i companyies professionals foren
desbaratades o d'altres s'hagueren de fusionar en elencs madrilenys. El 1939 el nou régim hi
disposá les seves doctrines: «El Departamento Nacional de teatro recuerda una vez más a los
empresarios de espectáculos teatrales de toda índole, así como a las sociedades de aficiona-
dos de igual naturaleza, que, para toda clase de actuaciones que pretendan realizan es obligada
la aprobación de sus espectáculos por el aludido Departamento del Ministerio de Goberna-
ción, por lo que se debe remitir al mismo, para su dictamen, proyectos detallados, en los que
se incluyan, además de los programas a representan las listas de las compañías o grupos
actuantes [...] Sin el cumplimiento de estos requisitos y la subsiguiente aprobación de los pro-
yectos de actuación, previos a la autorización gubernativa de apertura, no podrán realizar nin-
guna clase de espectáculos de la naturaleza señalada. Se advierte que las normas que antece-
den son también aplicables a las funciones de carácter benéfico».'° Amb el control absolut
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sobre el sistema de producció i exhibició certificaven la inexisténcia d'un teatre reivindicatiu i
en catalá sobre els escenaris.
Els criteris de censura de l'Església, sota el subterfugi de vetlla per la moralitat pública, els
feren girar entorn d'un seguit de conceptes nacionalcatolicistes com ara: 1) Prohibició a tota
crítica al régim i a l'Església; 2) Control sobre l'ús del llenguatge; i 3) Prohibició a la Ilibertat
d'expressió moral.
Amb el control moral, (exercit per l'Església) i el control ideológic, decretat des de l'admi-
nistració, estrafeien tota possibilitat de teatre que no fos una pura mercaderia teatral comer-
cial castellana. La falta de desideologització dramatúrgica amb noms des de Madrid de la fama
de Benavente o Torrado exemplifiquen com pocs el taranná manipulador d'aquesta o de qual-
sevol altra dictadura. Per aquesta raó, les companyies catalanes de teatre es van haver de des-
membrar o fusionar amb d'altres de castellanes, com és ara el cas de grans empreses de reper-
tori autócton com les de Maria Vila-Pius Daví, Elvira-jofre-Pere Gener, Mercé Nicolau-Ramon
Martori o Teresa Pujol-joan Fornaguera. Segons el !libre d'Enric Gailén" es fa difícil durant
aqueils primers anys del franquisme resseguir aquestes companyies. El ventali d'obres d'a-
quests grups a qué s'ha fet referéncia eren del repertori casteilá a l'estil de la programació deis
teatres de Madrid, amb obres de Benavente, Echegaray, els germans Quintero o Jardiel Pon-
cela. La companyia de Maria Vila i Pius Daví simbolitza aquesta situació de decadéncia vers el
nostre teatre. Aquesta companyia, que havia estat l'oficial al Teatre de la Comédia durant la.
República i havia estrenat una obra tan crítica com La fam, de joan Oliver (1938), paradigmá-
ticament un any després (el 3 de maro de 1939) es presentará com a «compañía de comedias
castellanas» al Teatre Espanyol amb La señorita Angeles, de Muñoz Seca. Seguint en aquesta
línia comercial, el 8 d'abril estrenará Pasó la hermana Blanca, obra d'un autor descobert durant
els anys trenta, Lluís Elias. Després de maldar per diversos teatres amb obres de Torrado o
Rafael de León, s'incorporará el 1942 a la companyia madrilenya d'Enrique Rambal. S'estrafeia
una de les companyies més importants a Catalunya deis darrers anys, tot un paradigma, d'al-
tra banda, de la problemática d'aquella época. Per exempie, una crítica de Destino deia sobre
aquest fet el 1944: «La compañía Vila-Daví poseía el secreto de convertir en grandes éxitos
populares comedias que parecían irremediablemente pasto de las minorías. Hemos aludido a
Pirandello.Tres o cuatro obras del paradojal siciliano llegaron al Romea a las cien o más repre-
sentaciones. Como si se tratara de Benavente o Bonavía. Aquellos, claro, eran otros tiempos».
Com hem vist, la preséncia del teatre catalá sobre els escenaris era nul•a, per exempie, en
aquests moments fins i tot la representació d'Eis Pastorets tenia un control de censura moit
estricte. El missatge era ciar: confinament de la !lengua catalana al seu us més familiar, prostrant
la cultura catalana a una situació de clandestinitat. Dins d'aquesta clandestinitat es van posar
de moda representacions o lectures de teatre a cases particuiars, preferentment de la burge-
sia barcelonina. Dins d'aquest context destacará josep Maria de Sagarra. Entre els anys 1941 i
1945,
  els textos dramatúrgics que es van liegir o representar privadament van ser obres tra-
difides per aquest autor, principalment de W. Shakespeare.
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La represo (1946-1954)
La situació internacional amb la victória deis aliats a la Segona Guerra Mundial arrossegá a
una tímida laxitud al govern central per a totes aquelles expressions catalanes de contingut fol-
klorista o simplement d'aficionats. Emparant-se sota aquestes noves Ileis, la represa fou possi-
ble en l'ámbit del teatre amateur amb Els Pastorets i la creació de FESTA' 2 (1946-72), aif peró
al concepte catolicista del régim. Més entrebancs patiren aquells que procuraren produir un
teatre professional, Les condiciona governamentals només legitimaren un teatre catalá saine-
tesc, amb un repertori que assistia de Robrenyo als dramaturgs comercials deis anys trenta;
per aquí convertiren josep Maria de Sagarra en l'escriptor del teatre catalá de més éxit als anys
quaranta i la primera meitat deis cinquanta. Pel fet de ser tan innocu en les seves temátiques
fou tolerat per les autoritats.
Permetent només la representació d'un repertori sainetesc, el régim dictatorial rebaixava
la nostra cultura «a las más respetables manifestaciones del arte y el folclore local», aquesta
política de desprestigi cultural, per part de les autoritats s'exposará en declaracions com la del
governador civil de Barcelona el 1946, Bartolomé Barba, en relació amb la primera represen-
tació en catalá de la postguerra realitzada en un teatre públic: «La gente no acudió en tropel
al primer estreno, ni siquiera manifestó entusiasmo, como hubiera podido, tal vez, esperarse
después del tiempo durante el cual no habían sido representadas en catalán obras teatrales, e
incluso parece ser que los resultados económicos obtenidos por las compañías no eran muy
brillantes. De todos modos, la autorización del teatro catalán privó a los elementos catalanis-
tas de la única bandera fácil y popular que les quedaba, fue un paso hacia la normalidad y, por
otra parte, no fue acogida con ninguna manifestación extraordinaria de entusiasmo por el
público, lo que daba a entender que la masa de población no hace ni pretende hacer bandera
de combate de su lengua, como quisieran los cuatro agitadores que aún quedan flotando sin
punto posible de apoyo después de estas disposiciones».' 3 D'intents per encoratjar una nova
dramatúrgia en catalá, no en faltaren, mitjanÇant el Premio Ciudad de Barcelona o posant futu-
res bases per a la nostra escena endegades per Guillem Diaz-Plaja des de 'Institut del Teatre,
amb la voluntat de gestar un Teatre Municipal el 1949. Els fonaments, peró, només es podran
establir des de la clandestinitat; és en aquest pen'ode que Espriu, com a testament de tota una
cultura, escriu Primera historia d'Esther, alhora que Brossa, com a hereu del Manifest Groc, plan-
tará les bases estétiques per a un futur teatre no realista. Amb les seves accions teatrals, ini-
ciales el 1948 i escenificades a partir deis anys seixanta, principalment, forjará tota una forma
de fer que heretaran bona part deis grupa del teatre independent en anys posteriors.'4
D'aquesta manera les companyies professionals continuaren maldant; tot i així, amb l'ei-
xamplament del repertori catalá aquestes empreses es reviscolaren, Aquesta represa va per-
metre el retorn d'algunes yenes glóries teatrals, com és ara el cas de Maria Morera, Emflia Baró
o Jaume Borrás, incorporant-se noves promocions, com Paquita Ferrándiz o Pau Garsaball.
D'entre les companyies, cal destacar-ne el retorn de Maria Vila i Pius Daví, els quals el 1946 al
Teatre Barcelona representaran L'hostal de lo glório, de Sagarra.
En termes generais veiem, peró, que el repertori estará sotmés a un tipus de repertori, o
de la Restauració (Pitarra, Guimerá), deis modernistes (Iglésias, Rusiñol, Gual) i sobretot deis
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dramaturgs comercials deis anys vint i trenta (Folch i Torres, Elias, els germans Soldevila i prin-
cipalment josep Maria de Sagarra).
Un element que ajudá a potenciar el retorn del teatre en catalá va ser la creació del patro-
nat del Teatre Romea del 1949 al 1953. El Romea del 1939 al 1943 restá tancat. Del 1943 al
1947 l'empresari madrileny José Juan Cadenas se'n féu amb la gestió. Amb la retirada de
Cadenas i la nova situació polftica internacional, la gestió passá a Joan Serrat, Joan Fernández,
Joan Cumelles i Joan Vila, els quals tornaren a programar teatre en catalá. La temporada 1946-
1947 s'inaugurá amb El prestigi deis mons, de Josep Maria de Sagarra, i tot seguit s'estrená Her-
minia o l'auca d'una soltera, de Lluís Ellas. El 1947 estrenaren La fortuna de Silvia, de J. M. de
Sagarra, Fuga amb variacions, de Caries Soldevila, i Tieta, de Xavier Regás. A partir d'aquest
moment, la gestió d'aquest centre restá sota el control de gestors catalans, encara que el
repertori que programaren fou quasi sempre d'autors comercials, si bé catalans.
Lentament els gustos dramatúrgics s'aniran traslladant del quadre de costums al melo-
drama. Lluís Elias será un deis dramaturgs més representatius amb obres com Mujeres de amor
(1949), Escuela de serenos (1949) o El penúltimo suspiro, estrenada el 1953 per Paco Martínez
Soria. El seu gran éxit va ser, peró, Bala perduda (1951), que arribó a les dues-centes cinquanta
representacions. Elias o Sagarra van marcar una época. En tot cas vivien Illats deis grans
corrents dramatúrgics que liavors s'imposaven per Europa o els EUA. La situació era de deca-
déncia absoluta. L'Agrupació Dramática de Barcelona intentará, uns quants anys després, ser
una resposta a aquest seguit de despropósits, i és que en aquells moments ('única resposta a
tanta laxitud només podrá venir del camp d'aficionats per qüestions de censura polftica, ja que
les companyies d'aficionats, durant els anys cinquanta, ja no tindran un control tan estricte com
en anys anteriors; aixó va permetre el naixement d'un teatre en cataiá, el futur teatre inde-
pendent, durant els anys seixanta.
El teatre amateur fou liderat primerament pel Foment de l'Espectacle Selecte i Teatre
Associació (FESTA), creat el 1949. Entre els anys 1949 i 1954, s'adheriren als set grups inicials
prop de dos-cents, d'entre els quals destacava el Quadre Escénic de la Farándula de Sabadell.
L'objectiu original de FESTA era organitzar des de la diócesi de Barcelona el teatre d'aficionats
i reorientar-lo cap al teatre católic. El problema es produirá amb els grups de teatre de cam-
bra, considerats jurídicament com no professionais, peró no registrats a FESTA. Aquest fet
obrirá espais a les futures companyies del teatre independent, ja que es desiliuraran de tata
aquesta organització de tuf nacionalcatolicista. Amb l'aparició d'aquells va comentar la deca-
déncia de FESTA, tot i així es va mantenir fins el 27 de desembre de 1972.
Els anys cinquanta
Amb la tímida obertura mundial d'Espanya arran deis compromisos del 1953, es produirá
una major permeabiiitat cultural, si bé la censura persistirá de manera poc malleable, sí que
almenys tolerará naves expressions culturals, com és ara l'aparició deis teatres de cambra, apa-
radors per a la lliure expressió de la generació realista que teatralment des del 1949 es mani-
festava a desgrat del régim, principalment des de Madrid. A Barcelona aquests nous compor-
taments aviat tindran ressó, i comentaran a proliferar diverses companyies de cambra, les
quals facilitaran el descobriment de dramaturgs realistes castellans i de la generació de post-
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guerra americana (T.Williams, A. Miller), británica (Osborne, Pinter) i francesa (Sartre, Camus).
Fou tata una renovació estética i dramatúrgica que afavon' el teatre en castellá a Barcelona, ja
que el catalá, a excepció d'unes poques companyies com la Maragall, dirigida per Esteve Polis,
s'hagué de limitar al sainet o al melodrama burgés sagarrenc canonitzat des del Romea. Durant
aquells anys, seguidors d'aquesta línia seran dramaturgs com Lluís Elias o Rafael Tasis, mante-
nidors d'un cert «torradisme» 5 autácton. Es en aquests moments quan hi ha un intent de
modernitat per part deis nostres dramaturgs: són els intents de Sagarra amb obres com Gala-
tea, Regás amb Tobruck (1949), o Berlín, placa Alter núm. 2 (1953), de Francesc Lorenzo Gácia.
Aquestes obres estaven inspirades en la Segona Guerra Mundial; dissortadament aquestes
peces no calaren entre el públic i hagueren de tornar a la línia tradicional i comercial de sem-
pre.
La decadéncia del teatre a Barcelona va donar lloc als teatres de cambra, un moviment de
teatre independent portat per joves que cercaven uns espectacles més enllá deis comercials.
Principalment donaren a conéixer obres d'autors estrangers, fonamentalment americans,
seguint, d'altra banda, la pauta deis teatres nacionals de Madrid. Escenificaren dramaturgs com
T Williams, T. Wilder, J. P Sartre, T S. Eliot, P Claudel, etc. Per contra, els autors autáctons no
foren deis més conreats per les companyies. Es deien de cambra pel fet de ser realitzats en
sales de molt petit format i amb pocs mitjans económics, i estaven inscrits com a companyies
d'aficionats.Tot i així, va servir com a escala per a futurs professionals de l'escena, com és el
cas d'Aurora Bautista, Adolfo Marsillach, Eulália Soldevila, Assumpció Balaguer o Núria Espert.
Aquests grups existiren grácies a la tenacitat de directors com J. G. Schroeder, R. Cabo o
R. Richart. Van tenir, peró, un greu inconvenient, fet que a la (larga els va fer desaparéixer: el
carácter minoritari i selecte de les seves propostes (en general només feien una funció per
obra) no permetia incidir gaire en els espectadors. Les companyies de cambra pioneres a Bar-
celona foren el Teatro de los Artistas (1940-1953), dirigida per Lluís Masriera, el Teatro del
Arte ( I 941- 1950), de Marta Grau i Artur Carbonell, o el Teatro Estudio ( I 943-1949), originat
per José Luis Udaeta, Marta Font i un deis grans realitzadors deis anys cinquanta, Juan Germán
Schroeder. El Teatro de los Artistas va ser la darrera experiéncia de Lluís Masriera, que, des
del seu bonic estudi del carrer de Bailén, va intentar mantenir l'esperit d'un teatre postmo-
dernista a l'estii de la reconvertida companyia Belluguet, fundada per ell mateix el 1921 i man-
tinguda fins el 1936. El Teatro de Arte era una mena de cap de pont entre les antigues gene-
racions, com la de Masriera, i les noves que encara havien de venir. Aquest grup va tenir esté-
ticament una mica de totes dues tendéncies. El grup va ser fundat per Marta Grau i Artur Car-
bonell, dues destacades persones teatrals dins del món professional deis anys trenta a
Barcelona. El seu repertori era ecléctic.
El Teatro de Estudio va ser la primera companyia fundada per joves. Va ser fundat per
Marta Font, José Luis Udaeta i per J. G. Schroeder. Fins el 1948, el grup alternó obres de cam-
bra (com per exemple de Strindberg), amb d'altres de més gran capacitat patrocinades per
institucions, fent algunes funcions en teatres professionals. Aquesta situació conduí a l'intent de
professionalització de la companyia a partir del 1948 per part de J. G. Schroeder Laventura,
peró, no va reeixir, i la companyia es va dissoldre l'any següent.
La primera empresa, estéticament més realista que própiament postsimbolista (a diferen-
cia de les ja esmentades), será la de Teatro de Cámara (1949-54). Aquesta empresa fou for-
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jada per Antonio de Cabo (director) i Rafael Richart (direcció artística), L'objectiu era donar
a conéixer el repertori internacional que Ilavors es representava. Entre els anys 1949 i 1954
realitzaren trenta-cinc sessions de cambra. Per tant, no hi havia voluntat d'experimentar, sinó
de cobrir aquella parcel .la que no vallen ocupar els teatres professionals. La preferéncia, quant
al repertori, la van tenir amb els nord-americans, amb Thornton Wilder,Tennessee Williams o
Eugene O'Neill. D'entre els británics, apostaren per J. B. PriestleyTot i ser els primers que tin-
gueren un repertori europeu i americá, no foren mai entesos per la crítica a causa que no
tenien una ideología afí al régim.
Altres companyies de vida curta, pera amb un certa ressonáncia, foren Thule-Teatro
(1947-1950) o Teatro Yorick, de Jordi Grau i Ángel Carmona (1949-1950); Teatro Experi-
mental, només visqué el 1947 sota la direcció d'Ignacio F. (quino i Julio Coll, o Teatro Club
(195 I - 1954), dirigit per Antonio de Senillosa i Juan Antonio Padró.
La problemática d'aquest moviment va ser la manca de suport i sobretot la incomprensió
generalitzada per part de la crítica i fins i tot del públic, fas per interessos polítics o bé per
causa de la desconnexió generalitzada de la societat envers tot allá que s'esdevenia a la resta
del món.
El teatre no professional per fissures legals trabará, encara que sigui en castellá, una possi-
bilitat d'oferir una escena contemporánia (a diferéncia de bona part de les companyies pro-
fessionals centrades en el teatre de revista); grácies a tot plegat i dins d'una certa clandestini-
tat les companyies de teatre en catalá amateurs, pera amb vocació professional, trabaran un
espai. L'ADB, i també d'altres com els experiments de _loan Brossa o el Teatre Viu, els haurem
de circumscriure dins aquest context tan dinámic deis teatres de cambra deis anys cinquanta,
encara que per les seves característiques escéniques sortiran d'aquest posicionament.
L'agitació i la dinamització en certs cenacles teatrals deis anys cinquanta permetrá, en uns
moments en qué certes manifestacions passaven a ser de clandestines a semiclandestines, la
creació de l'ADB. L'ADB va ser la resposta catalana de la burgesia barcelonina al teatre de
cambra en castellá.
L'ADB, com és desprén del 'libre de Coca,'' es constituí com un catalitzador de forces tea-
trals que ajudaren des del seu amateurisme (la situació política i el mecenatge burgés no afa-
voriren la seva professionalització) a l'impuls per a la concepció de companyies, actors i dra-
maturga en anys successius. Aquesta catalització que parteix del 1955 sota l'aixopluc del Cer-
cie de Sant Lluc emmudirá el 1963 amb el cessament de totes les activitats al Palau
Dalmases per ordre governativa després de l'estrena de L'ópera deis tres rals, primera volta que
s'escenificava un Bertolt Brecht a casa nostra.
Aquesta agrupació presidida per l'eminent historiador Ferran Soldevila la dirigirá, després
Frederic Rada. Produirá aproximadament cinquanta espectacles. Bona part de les obres pre-
sentadas seran d'origen nadiu: trenta aproximadament. Aquest precedent marcará un abans
un després pel fet de recuperar oportunament part de la dramatúrgia nacional tot progra-
mant unes temporades de repertori (amb sis o vuit estrenes a l'any) que tindran com a marc
un espai tan simbólic com el Palau de la Música Catalana.
Si analitzem el repertori d'obres nacionals de l'ADB observarem com estéticament hi ha
tres blocs determinants: I) El bloc modernista amb Nausico o diverses commemoracions (en
honor a Rusiñol o Maragall). Análogues seran les estrenes d'autors postsimbolistes com Car-
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ner (EI ben cofa i l'altre) o Rubió i Tudurí (Ulisses a l'Argólida); 2) Comédies burgeses deis anys
trenta i quaranta: será la concessió als gustas de la burgesia de la quai depenien, alhora que
era retre homenatge a uns comediógrafs de peÇa ben feta de l'éxit deis germans Soldevila,
Sagarra o Raurell; i 3) Aquest será I'apartat amb més incidéncia ulterior per a la nostra cul-
tura, ja que estrenaren dramaturgs joves o contemporanis clássics. De les figures ja consagra-
des, en seran históriques les estrenes absolutes de Primera história d'Esther (1959) i Antígona
(1958), d'Espriu, o Or i Sal (1961), de Joan Brossa; sense oblidar Joan Oliver (un deis ideólegs
de l'Agrupació). Altres autors destacats serien Baltasar Porcel, Manuel de Pedrolo i Maria
Aurélia Capmany, amb Tu i l'hipócrita, estrenada per Ricard Salvat el 1959.
Dramatúrgicament constatem la preocupació que tenien per a l'estrena d'autors contem-
poranis catalans, alhora que revisitaven clássics del nostre passat recent com els módernistes.
Si bé la línia de programació és coherent, fonamentada exclusivament en el teatre del segle
xx, quant a la posada en escena albirarem uns resultats bastant minsos a causa del seu eclec-
ticisme. D'aquesta manera es fa palesa la situació d'una agrupació amb un repertori coherent
peró amb una mancanÇa escénica pel que fa a la profunditat de la posada en escena; tocaren
totes les tecles peró no crearen estéticament models per a futures generacions.Tant és aixi
que el referent catalá per a Brecht i Espriu no seran les posades en escena de l'ADB, sinó les
de Salvat sota producció de l'EADAG.
Es possible que la cara de la creu que féu possible la creació de I'ADB, o sigui, la burgesia,
fos la condicionadora indirecta de l'extinció del grup dirigit per Roda arran de la no-accepta-
ció de la sena professionalització, que com a tal mai es dugué a terme. En relació amb tot p).1e-
gat, será paradigmática la sortida del grup de Maria Aurélia Capmany i de Ricard Salvat el
1960, arran de la controvertida obra escrita per aquest darrer, Mort d'home.
La desideologització de l'ADB amb relació al compromis polític mostra la dependéncia
directa a la qual pertanyien, la burgesia barcelonina. La falta de llibertat creativa que sempre
determina aquest estipendi marcará la falta d'aprofundiment estétic i metodológic d'aquest
grup de teatre.Tot plegat mostra la inconcreció (no mancada de gran voluntarisme) d'un grup
de gent aficionada al teatre amb vocació més nacionalista que nacional.Tot i així, la Ilavor per
al futur teatre independent estava plantada.
El teatre independent deis anys seixanta i l'EADAG
«Podem agafar la data del 1960 com la de l'aparició d'un moviment nou que canviará els
supósits dintre els quals s'ha mogut, des del 1939, el teatre catalá. Hom enregistra, entorn d'a-
quest any, la formació de grups independents que no veuen en el teatre el mer conreu d'una
art, o la defensa a ultranÇa d'un idioma, sinó endemés, la possibilitat d'influir sobre unes estruc-
tures socials i, en alguns casos, un instrument de politització de les masses». Xavier Fábregasi7
consigna amb aquestes apreciacions el perqué de l'aparició de tot un seguit de companyies
que s'anomenaran de teatre independent. Els seus components tindran el comú denomina-
dor que per edat ja no pogueren participar directament a la Guerra Civil, alhora que tots elis
s'interessaren en l'aplicació de teories dramátiques poc difoses a l'Estat com el sistema Sta-
nislavski o la técnica del distanciament brechtiana. Aquest principi d'estudi representará el
renaixement de nostre teatre, fortament ensopit durant aquells anys' a (igual que el de Madrid)
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per la campeténcia del cinema i per l'«esclerotització» artística que havia imposat a escena el
franquisme. Linici d'aquesta nava era es produirá a casa nostra mitjanÇant dues companyies
sorgides el 1960, runa será La Pipironda" (seguida poc després per la Gil Vicente), i l'altra,
I'EADAG. Tates dues prapastes foren dispars, peró no antagóniques. La Pipironda a partir
d'improvisacions2° in situ (als carrers, a les fábriques, etc.) volia fer prendre consciéncia socio-
política a la classe obrera, mentre que I'EADAG es proposava una renovació estética i meto-
dológica del teatre de text en catall Tates dues tendéncies abeuraven ideológicament en les
fonts del pragressisme del mament.
Segans el 'libre História del teatre catalr Xavier Fábregas comenta al respecte: «aquest
nau teatre rep l'apellatiu d'independent. Justificat o no, el mot fa fortuna.1 ham crea l'antinó-
mia teatre comercial-teatre independent, per tal de nomenar dues maneres diferents d'en-
tendre el fet dramátic. Del I955 al 1960, si cal posar unes fites forÇosament aproximades, el
teatre comercial és professional, o aparenta ésser-ha, ja que en forra casas els actors alternen
les hores de treball a la companyia amb altres activitats; i el teatre independent és amateur, C...]
fent del teatre la seva veritable professió, en el sentit originari del mat».
Davant la descannexió general, fora de rares excepcions, dalló que s'esdevenia a Europa
quant als corrents teatrals, seran importants certes sortides a l'estranger, les primeres i més
significativas seran les de Feliu Formosa, Kim Vilar i Ricard Salvat a Alemanya, on prendran con-
tacte amb el teatre épic, o Joan Anton Codina a Itália.
Pel que fa als grups, les primeres experiéncies del Teatre Viu (precedent directe d'Els
joglars) i l'Agrupació Dramática de Barcelona donaran llac a altres empreses com l'Escala
d'Art Dramátic Adriá Gual i La Pipironda, totes dues fundades el 1960.  Aquestes dues com-
panyies marcaran el teatre independent deis anys seixanta, inflo des pel teatre épic de Bertolt
Brecht i el métode sociológic.
Els corrents de renovació i de sincronia envers alió que s'esdevenia a Europa ja comenÇa-
ven a ser una realitat després de moltes décades d'ostracisme. Des d'aquest punt de vista el
moviment del realisme históric, endegat per Joaquim Molas i Josep Maria Castellet, vindrá a
ser un bon conjuntador de tots aquests nous criteris; no cal dir que la tendéncia estética domi-
nant per al teatre, durant aquests anys, será la del realisme.
El realisme als anys seixanta s'entendrá des de dos criteris, un de carácter agitador en el
cas de La Pipironda, i un altre d'épic, en el cas de I'EADAG (encara que amb els anys comen-
Çará a pesar una tercera via, la del teatre de cos, originat des del Teatre Viu i impulsat amb Els
Joglars, grup fundat per Boadella el 1962; als anys setanta, el teatre de gest será el predomi-
nant en l'escena independent).
Durant els anys seixanta, La Pipironda posará les bases per a un teatre d'agitació d'in-
fluéncia, si es vol, piscatoriana, pel fet que cercava fer una crítica social mitjanÇant peces didác-
tiques d'agitació política. Aquesta línia va anar guanyant adeptes i van sorgir grups com el Gil
Vicente (dirigit per Feliu Formosa i Francesc Nel«lo) a El Camaleó (dirigit pels germans Teixi-
dor i els Luchetti).Amb les millares económiques de la societat i per prapi esgotament, aques-
tes companyies a la darreria deis anys seixanta aniran desapareixent, no sense abans haver rea-
litzat una tasca del tot encomiable.
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L'EADAG, Iluny de l'eclecticisme de I'ADB, valdrá, des del teatre épic, posar les bases d'un
teatre realista, compromés amb la cultura i el teatre catalá, cercant la professionalització a par-
tir de la creació d'unes temporades de repertori.
Lestil EADAG, grácies a la seva escola de formació, creará época. Comentaran a prolife-
rar companyies de repertori, algunes de les quals amb escola própia com la de l'Orfeó de
Sants o el Grup d'Estudis Teatrals d'Horta. Malgrat que no tenien classes de formació, també
es destaquen grups com ara el Teatre Experimental Catalá, fundat el 1962, o d'altres com
Bambalinas, Gago, etc.
La culminació de les companyies creades a l'inici deis anys seixanta es produirá a mitjan
d'aquella década, Algunes de les companyies decidiran professionalitzar-se. El primer intent
l'endegará I'EADAG, que creará la Companyia Adriá Gual, fet que en termes absoluts será la
primera companyia professional (jurídicament parlant) del teatre independent. La seva gran
aposta vindrá per dues vies: una será la de la internacionalització, grácies a diverses represen-
tacions a Franca i Itália, i l'altra, l'intent d'assolir els teatres comercials de Barcelona (arran d'a-
quest intent va náixer l'operació Romea). La programació que oferirá será del tot histórica i
insólita a casa nostra fins a aquell moment, amb muntatges tan importants com Lo bono per-
sono de Sezuan, de Bertolt Brecht, Primero historio d'Esther o Rondo de morí o Sinera.Tot i així,
la incomprensió va ser generalitzada i l'operació no va quallar.
La fallida en l'intent d'«assaltar» els teatres professionals per part de la companyia Adriá
Gual (d'altra banda una de les companyies més interessants en el panorama espanyol deis anys
seixanta) va comportar un canvi d'estratégies per part deis grups independents. Aquest pro-
blema, no cal dir-ho, era molt greu, ja que aquestes companyies pel tipus de repertori emprat
i el fet de fer multes de les representacions en catalá impedirá l'accés, fora de rares excep-
cions, a les sales del circuit professional, i d'aquesta manera estaran condemnats al Palau de la
Música (Iloc molt simbólic peró gens idoni per al teatre) o a altres espais gens óptims per al
teatre. Davant d'aquesta insuficiéncia el Grup de Teatre Independent del CICF (creat el 1967
per Feliu Formosa i Francesc Nel•o) decidirá fer l'Off-Barcelona amb diversos grups indepen-
dents al Teatre l'Aliarna del Poble Nou, la temporada 1967-1968.Tot i estar el teatre molt ben
equipat, les dificultats d'accés per a part del públic (el teatre Ilavors era als afores deis circuits
de teatre tradicionals) i un cert desori organitzatiu van produir un fracás en l'escomesa. D'al-
tra banda, aquests anys representaran el desplegament definitiu del teatre independent per tot
Catalunya a partir de la reunió de Torrelles de Llobregat el 1968. Paral«lelament s'iniciará un
teatre infantil independent a partir de la creació del Cicle Cavall Fort al Teatre Romea, l'any
1967.
En conclusió, aquesta etapa es clou amb un esgotament de les companyies d'agitació, les
quals tendiran a desaparéixer o d'altres, com el Gil Vicente, es convertiran en uns projectes
més ambiciosos, el cas del GTI. Així les companyies de teatre de repertori de l'inici deis anys
seixanta tocaran sostre al final de la década, amb un seguit de muntatges a hores d'ara mítics,
i inicien un camí cap a la internacionalització i el reconeixement generalitzat. La transformació
de l'escena catalana comentará a ser una realitat. D'aquesta manera el teatre independent
s'haurá convertit en una realitat irrefutable com a correctiu a la prostració del teatre a Cata-
lunya i en oposició a la censura que el régim del dictador imposava per a la cultura i la llen-
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gua catalanes. LEADAG, en tots els seus vessants, haurá estat una de les grans dinamitzadores
d'aquest nou comportament teatral.
En aquest treball no es tracta de fer un compendi sobre la história de I'EADAG, cosa que
d'altra banda está pendent de ser fet a causa de la seva importáncia histórica. Tot i així, en
donarem una breu notícia deis orígens.
Ricard Salvat debutó com a director el 1953 amb l'Agrupación de Teatro Experimental,
integrada en els inicis per Helena Estellés, Miguel Porter-Moix, Feliu Formosa, Narcís Ribas
Assumpció Forns. LATE donará lloc el 1956 al Teatre Viu, 22 una companyia que per les seves
improvisacions sobre temes socials impactá forra en la societat barcelonina.
Será fonamental la creació al FAD el 1959 de l'Escala d'Art a cárrec d'Alexandre Cirici-
Pellicer, ja que com una expressió més de l'Escala, s'hi podrá aixoplugar la quasi clandestina
Escala d'Art Dramátic Adriá Gual.
L'esperit de l'Escala d'Art era intentar assalir els cims perduts d'ensenyaments de la Bau-
haus; aixó vol dir que en uns moments, a excepció de la Facuitat de Belles Arts i les escales
d'Arts i Oficis, no existien estudis artístics; el Foment, en la seva tenacitat d'abrir naves vies,
concebé una escala on es compaginava l'ensenyament históric de tipus teóric amb el práctic
prenent el moclel teoricopráctic de la Bauhaus. 23 Els ensenyaments d'aquesta escala es dividien
en un curs d'iniciació i en un altre de vocacional, que es podia completar amb un tercer d'es-
pecialització. A manera d'exemple, el contingut de les matéries se circumscrivia a dos ámbits,
el del coneixement de materials (classes práctiques) i el de la forma (história i teoria). En seran
alguns deis professors Antoni Cumella, Caries Planell, Oriol Bohigas, Miguel Porten Moisés
Villélia o Antoni Tápies.
El cicle d'especialització s'agrupava en vuit disciplines: urbanistes teórics, equipadors, inte-
rioristes, urbanistes dissenyadors, dissenyadors de la indústria, grafistes, oficis i espectacles. Les
arts de l'espectacle ()ferien tres serveis distints: teatre, titelles i cinema. No era obligatori for-
mar part del FAD per fer teatre, ni tan sois calia estudiar els diversos nivells de l'Escala d'Art,
ja que I'EADAG funcionava com una entitat autónoma.
LEscola de Cirici oferirá diferente activitats paralleles; una de les més destacades será la
que havia de ser el Museu d'Art Contemporani de Barcelona. A instáncies d'aquest projecte
i prenent I'espai central de la Cúpula iniciaran una collecció a partir de la donació d'una obra
realitzada per pintors catalans de Ilavors. El museu organitzará diverses exposicions 24 amb qué
facilitará el reconeixement de creadors com Ráfols-Casamada o Maria Girona, peró pocs anys
després, davant el desinterés de la Diputació de Barcelona, que era la que havia de finanÇar el
museu, els del Foment hauran de desistir del seu projecte. Aquesta co•ecció avui en dia resta
exposada al castell de Vilanova i la Geltrú.
L'Escala d'Art Dramátic Adriá Gual formará part de l'Escala d'Art a partir del 1960. El pri-
mer anunci documental d'aixó el tenim imprés en el butlletí del FAD del mes de febrer 25 d'a-
quell any. Allá hi ha una declaració d'intencions: «El propósito de la Escuela es, continuando el
sentido renovador de Adriá Gual, crear un núcleo teatral conducido por un grupo de autores
y pintores. El programa de la Escuela se ha trazado a preparar al actor, mediante unos cursos, y
ofrecer al público un ciclo de obras teatrales de vanguardia».
Les activitats d'estudi de l'EADAG s'estructuraren en dues fases complementáries: en pri-
mer lloc, la d'ensenyament interpretatiu, que comprenia el que anomenaven cátedra 'hure, un
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espai des d'on s'impartien coneixements artístics (i no tan sois interpretatius) als actors, amb
un seguit de propostes, com ara lectures o conferéncies. Finalment, el procés culminava per
als alumnes amb la participació en diversos muntatges com a intérprets. A vegades, pera, feien
altres funcions per tenir un espectre més ampli del món de l'escena, i d'aquesta manera es
creava una ensemble compenetrada.
El programa formatiu de l'actor s'estructurava al Ilarg de tres cursos. Segons esmenta el
butlletí del FAD del febrer del 1960, el primer nivel! s'articulá amb les assignatures següents:
— Plástica teatral. Prof.: Alexandre Cirici Pellicer
Psicologia de l'actor. Prof.: Dr. Joan Obiols.
— La música en escena. Prof.: Manuel Valls.
— Historia del teatre, Prof.: Maria Aurélia Capmany,
— Seminari sobre temes de teatre contemporani. Prof.: Maria Aurélia Capmany
— Ortofonia i dicció. Prof.: Carme Serrallonga.
- Formació de l'actor (Stanislavski). Prof.: Ricard Salvat.
Iniciació a la pantomima. Prof.: Ricard Salvat.
Com podem observar; el pes específic d'aquesta escala requeia fonamentalment sobre
tres membres, Ricard Salvat (duia la part d'interpretació), Maria Aurélia Capmany (teoría}
Carme Serrallonga (responsable d'ortofonia, o sigui, veu).
Hi havia uns exámens de nivell per als alumnes. Les proves consistien en lectures dramá-
tiques, recitacions i, a voltes, tests per saber ('índex cultural deis tutelats. A la fi del curs, segons
el resultat deis exámens, es podien donar mencions especials als estudiants; a manera d'e-
xemple, al juny del 1960 la reberen Maria Tubau, Carme Fortuny, Francesc Nel .lo, Claudi Gar-
cía, Francesc Xavier Argelaguet, Antoni Canal i Josep Montañez.
Els horaris de classe eren els dimarts, els dijous i els divendres, de 19:45 a 22 h. La resta
de dies de la setmana laboral i els dies esmentats, a partir de les 22 h, servien per assajar els
muntatges teatrals. Els continguts de cadascuna de les assignatures (impartides generalment
en catalá), segons el butlletí del FAD del mes d'abril, van ser:
«Curso Stanislawsky: intensificación de ejercicios de imaginación y concentración. Ejercicios
de respiración orientada a una mejor y cómoda dicción. Ejercicios de dicción orientados a bus-
car la mayor pureza de fonemas.
»Pantomima: Ejercicios de expresión corporal del comediante. A la manera de Doat. Pri-
meros ensayos de Pantomima colectiva.
»Historia del Teatro: Se ha hecho una exposición de la obra de Esquilo, de los temas del
teatro clásico [...]. Los alumnos recitan La Orestioda en versión de Caries Riba.
»Ortofonía: Se ha trabajado, a parte del libro de texto, la obra en curso de ensayo: El
desea deis dies.
»Música en el teatro: [...] La música substantiva y adjetiva [...].
»Psicología del actor: El doctor Obiols en sus conferencias expuso la aparición de la con-
ciencia del yo a partir de la existencia de los otros.
»Dicción y entonación:" Doña Carolina Giménez ha hecho trabajar a los alumnos los
siguientes textos: Media hora antes, de Delgado Benavente. La búsqueda del derecho, de Brecht.
Y la obra en curso de ensayo: Rinoceronte, de lonesco.
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»Seminario de Teatro: Como ampliación teórica del curso sobre la obra poética desarro-
llada, se han estudiado algunos aspectos del teatro poético. Los alumnos leyeron El Adefesio,
de Rafael Alberti. La obra fue comentada y comparada con ejemplos de poemas de: R. Alberti,
E García Lorca, J.V. Foix,T.Tzara y J. Cocteau. Se dedicó una sesión entera a estudiar el fenó-
meno surrealismo y su influencia en nuestra época.»
Si analitzem el contingut d'aquestes assignatures veurem que eren de dues naturaleses dis-
tintes: unes eren práctiques (sobre el cos, com la pantomima; la veu, ortofonía; veu i cos, curs
Stanislavski), i unes altres, de teóriques, com l'assignatura «Historia del teatro» o el «Semina-
rio de Teatro», un espai de diáleg i provatura de diverses estétiques existents.
L'orientació d'aquests cursos venia donada per l'esperit práctic de l'Escala, la qual tenia
com a objectiu essencial la creació d'espectacles teatrals; d'aquí el carácter pragmátic de les
classes. Aquestes classes estaven estructurades a partir d'un !libre manual, generalment textos
de teatre, els quals sovint servien (des de diversos aspectes) per a les posades en escena pro-
gramades. Destacaren lectures (del primer any) com: Orestíada, d'Ésquil, Electro, de Sófo-
cles i O'Neil, Antígona, de Sófocles, Anouilh i Espriu («Historia del Teatro»), Primera história
d'Esther, d'Espriu (ortofonia), diversos textos de Víctor Catalá (curs Stanislavski), Espessos
núvois sobre la frontera i Demá m'aixecaré, de Ricard Salvat (pantomima) i teatre surrealista o
de Max Frisch, per al Seminari de Teatre.
Els espectacles que des d'un inici es poden crear tenien diverses valoracions, segons parer
del professorat. Els treballs més básics, sorgits de les mateixes assignatures (tallers de fi de curs,
exámens, etc.), eren presentats a porta tancada. En casos especials eren oberts al públic, com
fou el cas del programa ofert al Teatre Casino de Sabadell el 12 de novembre de 1960.
Un nivel' espectacular superior eren les propostes no necessáriament sorgides de les assig-
natures, com les lectures dramatitzades. Finalment, hi havia els muntatges, fets expressament
per ser mostrats en públic a la Cúpula o en sales teatrals.
Els muntatges eren preferentment dirigits per Ricard Salvat; a la resta d'activitats l'alumne
tenia l'opció de dirigir les seves própies creacions sota supervisió deis mestres.
Com a membres de l'Escola d'Art co•aboraran amb I'EADAG, en futurs muntatges, pin-
tors com ara CardonaTorrandell, Maria Girona, Ráfols-Casamada,AntoniTápies o MoisésVillé-
lia, per a escenografia i vestuari. Per a la música destacarem compositora com Xavier Mont-
salvatge, Mestres Quadreny, Xavier Benguerel o l'esmentat Manel Valls. Entre els dramaturgs
tindrem Joan Brossa, Manuel de Pedrolo, Salvador Espriu, Maria Aurélia Capmany o el mateix
Ricard Salvat. Tots ells consten en aquests cárrecs en el butlletí del FAD del mes de mart.
Segons reporta el butlletí mencionat aquí, l'éxit de matriculació fou rotund per al curs I 959-
1960: «para los alumnos que no puedan asistir a las clases de tarde y a petición de los alum-
nos del Instituto del Teatro, se ha establecido un horario nocturno». S'impartiren les classes
nocturnes els dilluns i els dimarts de 21: 15 a 23:45 h, aproximadament.
Les activitats més importants realitzades fins a l'estrena al novembre del 1960 de La peil
de brau van ser: El dia 16 del mes de febrer s'inaugurá el curs. El 18, Maria Aurélia Capmany
va Ilegir la seva obra El desea i els dies. El dia 23, Joan Argenté Ilegí la seva obra El temes de
tants dits. Al mes de maro, el dia 8, Salvador Espriu Ilegí i comentó com s'havia de recitar el pri-
mer arte de Primera historia d'Esther. El 17, es féu la conferéncia «Novela y teatro», en qué
participaren Julio Manegat, Salvador Espriu, Rodríguez Méndez, Maria Aurélia Capmany i Ricard
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Salvat. El 22, Rodríguez Méndez Ilegí la seva obra Vagones de madera. El 24, es féu un acte
púbiic sobre la inauguració de l'escola a cárrec de R. Salvat; l'alumne josep Montañez Ilegí D'A-
renys a Sinera, de Maria Aurélia Capmany. Danielle Provansal i Rosa Maria Carrasco recitaren
poemes d'Espriu sota el tito' Anthologie Lyrique. Salvador Espriu en Ilegí els originals.
La primera setmana del mes d'abril es realitzaren les proves de les diverses assignatures
cursades pels alumnes de l'Escala. El 26 d'abril, Joan Fuster féu una conferéncia sobre el tea-
tre experimental aValéncia. El 28, s'organitzó un recital de poemes en homenatge a Joan Mara-
gall pel centenari del seu naixement.
Del 15 al 19 de juny, es realitzaren les funcions a la Cúpula de l'obra El desert i els dies, de
Maria Aurélia Capmany, sota la direcció de Ricard Salvat. A la fi del mes van haver els exámens
de fi de curs.
El 3 d'octubre es va iniciar el nou curs. A l'inici de novembre, van haver proves de repar-
timent per a Mort d'home, de Ricard Salvat. El 12 de novembre, al Teatre del Casino de Saba-
dell, I'EADAG va presentar La farsa en el castillo, de Jean Cocteau, i Horas de vida, de Jacinto
Grau, dirigides per Antoni Canal. La ciega, de Rilke, dirigida per Josep Maria Segarra. El fan-
tasma de Marsella, de Cocteau, dirigida per Francesc X. Argelaguet. Oración, de Fernando Arra-
bal, i Los hermanos hombres, d'Antonio Vilar, dirigides ambdues per Claudi García. El dia 19 al
Teatre de la Concórdia de Cabrils estrenaren La jugada, de Joan Brossa. Figurins, decorats i
direcció de Moisés Villélia,
Des 29 i 30 de novembre, i 1 i 2 de desembre: representació de La pell de brau.
Fins a l'estrena de La pell de brau, diversos muntatges o recitals assoliren una bona pro-
jecció social. Quant als recitals destacaren l'homenatge a Maragall i l'Anthologie Lyrique sobre
obra d'Espriu. Peró un inici de reconeixement será El desert deis dies, de Maria Aurélia Cap-
many. Escenificada amb pocs mitjans a la Cúpula del FAD, aquest muntatge serví per donar a
conéixer l'Escota i les seves activitats com a companyia i empresa amb una ideologia de
modernitat realista ben clara i contundent. Per primera vegada la crítica hi paró atenció: en ter-
mes generals n'aplaudí la direcció, l'escenografía i el vestuari de Ráfols-Casamada i Maria
Girona, i en destacó la potencialitat deis actors; el que menys entusiasmó fou el text de Maria
Aurélia Capmany, pel fet que disposava de poca acció dramática.
1.4. El Foment d'Arts Decoratives
Una de les grans institucions artístiques catalanes al llarg del s. xx ha estat el FAD. Aquesta
societat va náixer el 1903 arran de l'impuls que obtingueren les arts decoratives a partir de
l'Exposició Universal del 1888.
Lorigen del FAD es fonamenta en les diverses organitzacions d'aquesta natura existents al
Ilarg del s. xix, si bé la institució que la principiará será el Centre d'Arts Decoratives, extint el
1896.
La primera etapa histórica del Foment abrasa del 1917 al 1922, i será un cicle de forma-
ció, aglutinació i organització que culminará, en una segona etapa, els anys 1920-1930, sota el
patriarcat de Santiago Marco, el seu president. Aquests anys representen l'expansió del
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Foment amb el reconeixement nacional i internacional fruit deis éxits assolits en exposicions
universals com les de París (1925), Barcelona (1929) o a, la Triennal de Milá el 1936. Estética-
ment, els anys vint, els del Foment posaran de moda l'art déco els anys trenta amb estrets
contactes amb el GATCPAC, el funcionalismo. Aquesta segona época es clourá el 1948, amb
la mort de Santiago Marco. Els durs anys quaranta s'anunciaran com els de la represa: s'acon-
seguí la rehabilitació associativa el 1940, tot recuperant l'espai de la cúpula del cinema Coli-
seum, llogat des del 1936.
La tercera etapa la conformen el decenni del 1949 al 1959. Al Ilarg d'aquestes estacions
les activitats s'airejaran amb l'entrada de nous dissenyadors arquitectes, com el Grup R, pro-
motors el 1957 deis premis AD1/FAD d'arquitectura i interiorisme. Diverses agrupacions, com
la de Discófils (juntament amb el Hot Club i el Club 49), ajudaran amb les seves sessions de
jazz noctámbules a ambientar una Barcelona grisa, la qual lentament es desvetllava de la seva
I I arga I etargi a.
El període que abasta del 1959 al 1973 será el de majar enriquiment per al Foment (quan
obtindrá major projecció social). Els més fructífera foren els primers anys seixanta, amb sec-
cions com la Capella Polifónica o el Cineclub. «Cada vegada més, la vida del FAD ve determi-
nada per l'activitat de les seves seccions o agrupacions, Unes neixen i altres desapareixen.Tot
plegat Iligat a un interés per la modernitat i el progressisme cultural. Els salons de la Llar
Moderna, l'Escola d'Art, l'Escola d'Art Dramátic Adriá Gual, l'aparició del disseny industrial i
gráfic, són el próleg del FAD contemporani».27
La nova situació política a partir de la transició i el canvi de seu 28 forraren el FAD a des-
prendre's de diverses seccions: el 1973, del teatre, i els anys vuitanta del cineclub, de manera
que se centró únicament i exclusivament en aquelles tasques que més directament l'atenyien,
o sigui, l'arquitectura i les arts plástiques i decoratives.
Segons escriu Daniel Giralt-Miracle en el próleg del llibre FAD deis bells oficis al disseny
actual, aquesta corporació té una doble vocació. Una ateny la vida ciutadana, amb la creació
de diverses escoles (Massana, Elisava, Eina), la promoció de restauracions, excursions i home-
natges, la denúncia d'atemptats contra el patrimoni o la restitució de monuments com el de
Rafael de Casanova i Francesc Layret a Barcelona. Laltra vocació és de carácter més intern,
fomenta l'intent de fer estola retransmissora de diversos ámbits avantguardistes amb la pro-
ducció de diverses manifestacions, com classes d'art, de teatre, de dibuix, etc.
Orgánicament, no és ni un gremi ni un sindicat i dista molt de l'esperit de les académies.
Beu de les esséncies de les Arts and Crafts angleses o la Werkbund alemanya.
On trobem la millar definició del FAD és en l'article primer deis seus estatuts: «El Foment
de les Arts Decoratives és una associació creada amb la finalitat enunciada en el seu propi títol
i amb l'objectiu de promoure tot el que tingui a veure amb l'ampli món deis bells oficis i del
disseny, a part de tot tipus d'activitat cultural relacionada amb les arts». 29 Grácies a aquest
darrer epígraf diverses agrupacions, per raons polftiques o per un altre ordre de coses, s'hi han
pogut aixoplugar durant els anys més difícils, com foren els del franquisme. Formacions com
I'EADAG, sense la protecció de societats com l'esmentada, mai s'haurien pogut desenvolupar,
per raons més que óbvies.
Amb la preocupació per millorar les arts, la preséncia del teatre al Foment ha estat al Ilarg
de décades una realitat més que tangible.
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La vocació escénica del FAD s'eixoriví el 1925, quan un sector de socis interessats sol.licitá
la creació d'una secció d'estudis escénics. Dissortadament, per manca d'ordenació del fans
arxivístic del carrer de Brusi, poca cosa es pot saber d'aquesta secció, la qual representó el
1928 al saló de festes de l'Hotel Ritz La tomba de la donzella (una obra de ni:5 japonés) i El
casament per forra (de Moliére). El 1931 realitzaren un cicle de conferéncies. Cal suposar (per
les intermiténcies informatives existente} que aquesta secció funcionó de manera esporádica.
Amb l'adveniment de la República s'instauraren uns aires nous en la societat que feren que
diverses arts (dins el món cultural) s'haguessin de replantejar els seus mecanismes, El FAD,
amb un cicle de conferéncies, volgué convulsionar el món escénic com a fórum de debat. Els
diversos parlaments versaren sobre diverses qüestions. La primera aná a cárrec d'Oriol de
Martí, 3° que parló a l'entorn de la problemática, durant els anys trenta, del teatre enfront el
novel' cinema sonar. La segona tractá sobre una proposta de teatre ideal segons parer de Uds
Masriera, amb «El teatre que jo faria». 3 ' En uns anys en qué els teatres a Barcelona havien que-
dat obsolets tecnológicament, la ponéncia de Manuel Gabarró 32 («La il .luminació en el tea-
tre»)" instó a millorar aquesta problemática. El 1934, el Foment col•aborá amb la Generalitat
en la direcció artística de les temporadas de teatre catalá al Poliorama.
Amb la victória deis nacionals el 1939 i la implantació de la censura, la secció de Teatre es
dissolgué fins a la creació de la secció de Marionetes el 1944 sota l'empenta de Harry V.
Tozer. 34 Tozentot dirigint la Companyia Marionetes de Barcelona," es convertirá ací en un gran
mestre de la marioneta francesa. El 1946 oferí la seva primera representació comercial, a la
qual seguiren deu anys de malta activitat sota rempar del Foment. El 1956 oferí la darrera
representació en aquest espai.
La preséncia del teatre en aquells moments tan difícils fou més tímida.Tot i aixó, el 1947
es creó de bel) nou la secció d'Estudis Teatrals, que entró en funcionament el 1948.
  Aquel) any,
debutaren amb un seguit d'activitats: la primera fou una lectura de la prohibida La casa de Ber-
narda Alba, de Federico García Lorca, que interpretaren, entre d'altres, Elisenda Ribas, Eulália
Soldevila i Carme Contreras, amb música de Mompou i la posada en escena firmada pel grup
Thule;" poc després dirigirien la lectura del Rellotge de sol, escrita per Márius Gifreda. Alter-
naren amb conferéncies sobre dramaturgs no estrenats a Espanya per culpa de la censura,
com el cas de Sartre, Camus, Pirandello o Elliot, Com succeí sempre amb aquesta secció, les
seves activitats foren esporádiques, encara que encertades, ja que, en acollir el grup Thule,
anunciaven un incipient teatre de cambra barceloní.
Durant els anys cinquanta, l'Agrupació d'Estudis de Teatre s'articulá en tres nivells: prime-
rament organitzant conferéncies i trobades amb professionals; en segon pla, creant un premi
de teatre; i en un tercer nivel!, acollint diversos grups escénics. Si durant els anys quaranta
Thule fou la companyia més destacable del centre, durant els anys cinquanta ho será Palestra
de Arte Dramático," Aquesta darrera entitat estava constituida per Ángel Carmona, Ramir
Bascompte, Diego Asensio, Jordi Grau i Francesc Cruzate. Segons declaracions al butlletí del
quart trimestre del 1955, orientaven la seva programació cap a un teatre de planta circulan
espanyol, forá i católic, un calaix de sastre que permeté la cabuda d'una obra de teatre en
catalá al mes. Durant la temporada 1955-1956 debutaren amb tot un seguit d'obres: presen-
taren tres peces en un arte, Les preciases ridícules, de Moliére, dirigida per D. Asensio; En el
camino real, de Txékhov, dirigida per F. Cruzate; i La rosa de papel, de Valle-Inclán, a cárrec d'Án-
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gel Carmona. La segona estrena fou una versió lliure de Medea escrita per Esteve Albert i
interpretada en catalá sota direcció de Rafael Bertrán. La cloenda de la temporada s'esdevin-
gué amb Filoctetes, de Sófocles, traduida al catalá per Caries Riba (assistent a l'estrena), sota
direcció de E Cruzate i J. Grau. Grácies a la vocació internacionalista del FAD, al mes de febrer
del 1956 Palestra actuó a París, al Theatre de la Maison Internationale. Presentaren El sol ente-
rrado, de Juan Peñalver, Coplas para el corregidor y la molinera, d'Alfredo Mañas. Direcció de
R. Bascompte.
La primera notícia de teatre circular, atés que la Cúpula era propícia per a aixó, la tenim
amb el muntatge de D. Asensio sobre la Fedra de Miguel de Unamuno aquella mateixa tem-
porada. A més organitzaren lectures com Ball robot, de J. Oliver, Un honre entre herois, de
R.Tasis, !-lames i No, de M. de Pedrolo, o El comte Arnau, de M. Arimany. Palestra de Arte Dra-
mático es dissolgué el 1957 i donó pas a un nou quadre de teatre experimental de curta
volada. El 1960 la Junta del FAD, a petició de R. Salvat i M. Aurélia Capmany, acollia l'Escola
d'Art Dramátic Adriá Gual.
II. MUNTATGE ESCÉNIC
2. I. Procés del muntatge
El procés de muntatge de La pell de brau es desenvolupá en diverses fases, la primera de
les quals fou saber quin estil de recitació era el més idoni per als versos esprivans. El gran repte
a qué s'hagué d'enfrontar Carme Serrallonga fou investigar sobre possibles escales interna-
cionals de recitació, ja que la dicció catalana a i'inici deis anys seixanta no disposava de més
modeis per al teatre que els marcats per la declamació castellana o l'estil sainetesc segarrariá,
modeis gens válids perqué formaven part de tendéncies estétiques no aptes per a La pell de
brau.
El treball d'investigació l'iniciá l'eminent pedagoga aprofitant la preséncia de Salvador Espriu
a I'EADAG. Espriu oferí idees de com creía ell que s'havien de dir els seus poemes; l'aplicació
práctica aná a cárrec de la professora d'ortofonia. A part, la professora s'informá sobre modeis
europeus existents, preferentment francesos, a causa de les simiiituds lingüístiques d'ambdues
Ilengües (la francesa i la catalana). Els estils que destriá del país veí partiren deis impartits pel
Conservatori deTeatre d'Estrasburg (l'académia teatral de majar prestigi a Franca} i d'un seguit
d'actors, com ara Gerard Phillipe o Germaine Montero. Aquest estudi culminó el 26 de juny
de 1960 amb una sessió especial de dicció sobre modeis d'entonació apresos. A més, entra-
ren en contacte amb el món de la poesia a partir de recitals, com l'homenatge a Joan Mara-
gall (28 d'abril), i poc després es capbussaren en el món poétic espriuá, tot dialogant amb l'es-
criptor o realitzant sessions especials, com la de I'Anthologie Lyrique (24 de maro). Paral•ela-
ment, es comenÇá a preparar els alumnes des de les classes d'ortofonia perqué, al Ilarg d'un seguit
de mesos, aprenguessin les eines indispensables per fer front a La pell de brau. Des d'aquesta assig-
natura es treballá Primera historia d'Esffier. Salvador Espriu es prestó a llegir el primer arte el 8 de
mart. Posteriorment, quan Carme Serrallonga, a copia de tanta investigació i sessions especials,
cregué que ja disposava d'un model adequat per a La pell de brau, passá a treballar direc-
tament sobre aquesta obra; foren els darrers mesas del curs 1959-1960. Aquestes sessions
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s'allargaren de manera esporádica durant l'estiu i s'intensificaren a la tardor fins a l'estrena de
l' es m e ntat muntatge.
Un cop trobada i treballada sobre els actors la recitació deis poemes del futur muntatge,
tocaya crear la posada en escena, que fou dirigida per Ricard Salvat. El procés s'iniciá en el
debut del curs 1960-1961, i l'estrena va ser al mes de novembre del 1960. Fou important, a
causa de la joventut deis alumnes actors, l'entrenament que tingueren al Ilarg del curs ante-
rior, a partir de recitais o de muntatges taller. Lelement que més els ajudá a enfortir-se com a
actors per tal d'entrar en contacte amb l'estil estétic sobre el qual treballaven fou la realitza-
ció del muntatge El desea deis dies, el primer muntatge de I'EADAG ofert al públic.
La idea de muntar La pell de brau partí de Salvat, que prengué com a idea de posada en
escena la que ell havia vist al 111 Ciclo de Teatro Latino amb el muntatge de la companyia fran-
cesa Attoun-Rodríguez, la qual presentó Edip Rei, de Sófocles. Prenent aquel) concepte d'esti-
lització coreográfica s'iniciá el procés creatiu.
El procés del muntatge acabó essent una posada en comú (actors i director) a partir de
les sensacions que generaven els poemes d'Espriu, alhora que Carme Serrallonga, ajudada per
Carolina Giménez, afinava les veus deis actors. Un altre cop tornó. a ser decisiva l'aportació de
Salvador Espriu, el qual, de la mateixa manera que s'havia prestat per ajudar en el trebali de
dicció, ara col•aborava en qüestions dramatúrgiques de posada en escena.
Les representacions s'efectuaren els dies 29 i 30 de novembre i 1'1 i 2 de desembre. Els
actors foren Carme Fortuny, Maria Tubau, Francesc Xavier Argeiaguet, Antoni Canal, Manuel
Domínguez, Feliu Formosa, Claudi García, Mariá Jaime, Josep Montañez, Manuel Núñez, J. M.
Segarra i Yahori Maymí, el qual, a causa de la seva dicció (era d'origen israelí), fou substituft per
Ernest Serrahima, integrat al grup poques setmanes abans de l'estrena.
El lloc on es representó el muntatge fou la cúpula del Coliseum." El mateix director
comentó sobre la posada en escena: «El escenario era una circunferencia de once metros de
diámetro. La sala tiene dos pisos, y utilicé el piso bajo como escenario. El público sólo tenía
acceso al segundo piso y, para ver el espectáculo, debía asomarse, como si estuviera en el bro-
cal de un pozo. No utilicé ningún tipo de efectos de luz. Una potente bombilla colgada del
techo era la única iluminación [...].»" Els pintors Maria Girona i Ráfols-Casamada supervisaren
el vestuari de carrer que portaven els actors en escena.
L'espectacle fou un éxit de públic i crítica, cosa que va representar el reconeixement social
de I'EADAG, i que ajudá a popularitzar una mica més l'obra poética del poeta d'Arenys de
Mar.
Des de l'estrena, han estat diverses les representacions i les versions efectuades. La rela-
ció és:
1963: 2a versió. La característica més destacable fou el treball amb 14 actors en comptes
deis 12 originais. La Ilum passá de ser zenital a tenir tres focus de Ilum lateral. Aquest mun-
tatge rebé el 1964 el premi Venus de Badalona al millor muntatge del 1963.
Funcions:
Orfeó Badaloní. Badalona, 15 de febrer.
Saló Caixa d'Estalvis. Sabadell, 2 de mart.
Cúpula Coliseum. Barcelona, 14-17 de mart.
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Actors: Francesc Alba, Pilar Aymerich, Josep Maria Benet, Adriá Gual, Mariá Jaime, Josep
Montañez, Francesc Nello, Manuel Núñez, Fabiá Puigserver, Montserrat Roig, Josep Ruk, Josep
Maria Segarra, Ernest Serrahima, Maria Tubau.
1973.3a versió. Realitzada per assistir a la Universitat d'Estiu de Prada del Conflent, el 26
d'agost, al costat d'altres actuacions de I'EADAG.
Actors: Josep Costa, Teresa Devant, Marie-France Ellas, Montserrat Fontova, Antoni
Moroño, Josep Munné, jaume Nadal,Aureli Pera, Agustina Roig, Jordi Surés,AugustTorá, Manuel
Torner.
1995. 4a versió. Realitzada en homenatge al desé aniversari de la mort de Salvador Espriu.
Funcions:
Museu Monjo.Vilassar de Mar, 18 de maro
— Paranimf de la Universitat de Barcelona. Barcelona, del 19 al 22 d'abril.
—Teatre Kaddish. El Prat de Llobregat, 14 de maig.
Escola Isabel de Villena. Barcelona, 22 de maig.
— X Muestra Internacional de Teatro Universitario. Cholula (Méxic), 18 d'agost,
Orfeó Canongí. La Canonja, 18 de novembre.
— Aula 5 de la Facultat de Geografia i História. UB, 28 de novembre.
— IV Festival Internacional de Teatre d'Estudiants. Universitat Hebrea de Jerusalem. Israel,
10-13 de juny de 1996.
Fundació Miró. Barcelona, 20 de novembre de 1996.
— Festival Conmemorativo Teatro Universitario 25 años. Universidad Politécnica de
Madrid. Sala Once. Madrid, 22 de novembre de 1996.
—Teatre Municipal de Cardedeu. Cardedeu, 13 de desembre de 1996. 
Els actors que estrenaren aquesta nova versió van ser: Oscar Altide, Claustre Bonjoch, Ivan
Campillo, Xavier Casan, Angela Cuenca, Oriol Cuenca, Silvia Ferrando, Marc Giró, Margarida
Gual, Rafael Lara, Ignasi López, Xavier Padullés.
2.2. bescripció argumenta! i coreognafica
Introducció
He dividit en dues parts aquest apartat: a la primera hi ha els poemes i els dibuixos coreo-
gráfics del muntatge, i en la segona hi ha la descripció argumental i coreográfic deis cinquanta-
quatre poemes.
La descripció argumental está seccionada en set blocs temátics seguint les pautes marca-
des per Josep Maria Castellet en el seu llibre lniciació q la poesía de Salvador Espriu (Barcelona:
Edicions 62, 1984). He respectat aquesta estructuració per motius filológics, dramatúrgics i per
a una millar comprensió per al lector de la tesina.
Alhora de fer la descripció coreográfica m'he hagut de cenyir a la darrera versió del 1995
presentada al paranimf de la Universitat de Barcelona. Segons les intencions i les declaracions
del seu director i adjunt de direcció (Ernest Serrahima) no presenta cap modificació substan-
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cial en relació amb l'original," I2únic canvi fou la incorporació d'un recitador de més en rela-
ció amb la del 1960; en aquest aspecte, he cregut oportú supeditar-m'hi a la primera versió,
cosa que ha produft I'exclusió d'aquest darrer en favor del manteniment deis dotze intérprets
originaris.
Els dotze rapsodes diran els poemes següents:
Actor 1: XIII, XXXII, LII.
Actor 2: IX, XV, XLV.
Actor 3: III, XI, XXV, XXXIII, XXXVI.
Actor 4:VIII, XVII, XXVIII, XLIII, XLVI.
Actor 5: II, XXIII, XXVII, XXXV.
Actor 6:V, XVI, XVIII, XXIX, XL, XLIX, LI.
Actor 7: IV, XII, XLI, LIV.
Actor 8:VII, XX, XXXIV, XXXVII, XLVII
Actor 9: I, X, XXXIX, XLII.
Actor 10: XIV, XXII, XXVI, XXXVIII, XLVIII.
Actor I I :VI, XIX, XXX, XLIV, LIII.
Actor 12: XXI,4 ' XXIV, XXXI, L.
La versió utilitzada del llibre de poemes de Lo peal de brau, de Salvador Espriu, ha estat la
d'Edicions 62 de la col•ecció «Petita Biblioteca Universal», juny del 1995.
Descripció argumento! r coreográfica
Part I
Segons el 'libre de Castellet, 42 aquests set primers poemes «descriuen metafóricament el
resultat históric de Sepharad [...].»Aquests poemes són «producte d'una vició determinista
pessimista, matisada, peró, per un voluntarisme idealista que es converteix en decisió de fide-
litat i permanéncia» per part de la col•ectivitat en relació amb la necessitat de reconstrucció
nacional.
Poema I. Argument: El poeta pren com a punt d'arrencada per a aquest llibre un deis
majors símbols ancestrals de la cultura peninsular, el brau, constituk en metáfora deis innom-
brables sacrificis estérils escomesos al Ilarg de la história de Lo peil de brau.
Coreografia: la posició deis actors és: costat esquerre (de baix a dalt, I, 2, 3); costat dret
(de baix a dalt, 9, 8, 7); banda inferior (d'esquerra a dreta, 12, 1 I , 10); banda superior (ídem, 4,
5, 6). L'actor 9 (el primer recitador) executará una volta interior dins l'espai escénic.43
Poema II. Argument: Després del sacrifici del brau en el poema precedent, ara s'exposará
la realitat ibérica com un plany, com un lament sefardita. Será la primera referéncia (sempre
indirecta) a la Guerra Civil: «El sol no pot assecar,/ pell de brau,/ la sang que tots hem vessat».
Coreografia: 5 rapsodiará tot situant-se al centre de I'escenari.
Poema III. Argument: Aquest poema és una elegía que simbolitza la morí cavalcant sobre
«el cavall flac», manlievador d'ánimes de cap a cap de Sepharad, fruit de guerres fratricides.
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Coreografia: Es pronuncia 3. El desplaÇament d'aquest será lateral (per la banda superior)
i finalment, exterior (pel costat dret).
Poema IV, Argument: El poble es presenta en estat d'aflicció («per tristos anys») i empo-
brit d'esperit i economia fruit de guerres i autarquies («árid dolor demana/ aigua benigna,
blat»). El poble voldria tornar a la vida normal, peró sap que l'esglai, l'horror de la guerra,
encara no ha passat («rialles sense llavis,/ mal somni cavalcat»), Es d'aquesta manera que el
poble, de forma indirecta, demana pau, per poder refer la seva vida i el benestar destruit, i sor-
tir de tanta miséria. Dissortadament, tal com esmenta l'inici d'aquest poema, refer el present
es torna impossible fins que els nous temps no canviin.
Coreografia: Lactar 7 caminará fins a estacionar-se en un angle mentre recita; la resta que-
dará deturada.
PoemaV.Argument: Espriu pren un to exhortatiu i recorda que l'odi sempre engendra des-
trucció, Alhora estableix una analogia amb el genet de l'Apocalipsi com a figuració d'aquells
mesquins sembradors de mal, d'odi i de mort, que són, d'altra banda, els vencedors del con-
flicte bél«lic («no pot escollir príncep/ qui vessa sang»).
Coreografia: Al so del que digui 6, tots menys ell (que no es mourá) circularan Iliurement;
és una coreografia que rememora, pel seu significat, les antigues danses macabres medievals.
Poema VI, Argument: Davant de tant pessimisme albirem un esquerp brot d'esperanÇa,
«guanyávem lentament una Iliure pau». No tot romania malbaratat en la tremebunda dissort
d'haver construTt «falsos ídols» (els vencedors) sobre la destrucció.
Coreografia: En iniciar el parlament, I'actor I I , com la resta d'actors, es deturará on s'hagi
quedat. Lintérpret número I I es desplaÇará al centre de l'espai escénic.
PoemaVII.Argument:Arran de tantes repressions sofertes, la realitat catalana (com la sefar-
dita) és plena d'éxodes, d'aquí que el poeta ens compari amb els jueus «en el vent i en la pere-
grinad& de la Golah».Tot i els nombrosos problemes presents vol acarar-nos a un avenir favo
rable «peró ja no volem plorar/ més el temple», tot recordant com els nostres avantpassats
tampoc visqueren una situació més avantatjosa que la del 1960. 
Coreografia: El moviment deis actors continua estant deturat a excepció del recitador 8.
Análisi coreográfica del bloc 1: En aquest primer tram de Lo peil de brou, la coreografia es
divideix en tres parts. En la primera (abrasa els quatre primers poemes) només es desplaÇa-
ran els recitadors mitjanÇant unes deambulacions perifériques. Será una mostra de l'alienació
social esmentada en els poemes. El segon cos coreográfic el constitueix el poema V. Té un
moviment antitétic en relació amb la secció anterior; a excepció del recitador, tots es mouran
de forma caótica, palesant d'aquesta manera l'exasperació social. El darrer bloc el conformen
els poemes VI i VII. Pel que fa al moviment, són una repetició del primer segment, peró dife-
reixen per continguts, puix que aquí els versos trasllueixen un major brot d'esperanÇa collec-
tiva, i d'aquesta manera, l'obscuritat deis primers poemes es va tornant en clarobscurs.
Part II
Aquest bloc el conformen cinc poemes, que són una visió crítica de la societat de la post-
guerra, presentant els diversos aspectes de degradació i enviliment. El poeta denuncia el carác-
ter inerme d'un poble, encara tenallat per la por i la repressió generales per la dictadura.
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Poema VIII. Argument: Tot i les penúries del present («que deixa a les bogues sempre
regust de sang»), el poeta realitza un cántic per no descuidar el futur («no ploreu més el tem-
ple que fou enderrocat»).
Coreografia: A excepció del recitador 4 (el qual está isolat en un angle), la resta s'integra
en una rotllana al centre de la qual se situa 6.
Poema IX. Argument: lncideix sobre la carestia material, «mulla Sepharad/ en la gran set
d'aigua/ moka fam de pa». Tot i així, l'inici per a la reconstrucció sha emprés, «és el vol pri-
mer/ deis ocells de l'alba».
Coreografia: La mateixa rotllana; 2 hi fa uns pocs passos a l'interior, i torna després del seu
breu parlament a la posició inicial.
Poema X. Argument: Aquest poema s'erigeix com una denúncia a la realitat de la post-
guerra del franquisme. Fa referéncia a un cert nombre d'elements i subjectes negatius que en
sorgiren, des deis estraperlistes («El teu dolor fa riure/ l'home que sap/ I'indret de la farinal i
el de la cale»} fins als oportunistes («El servent es passejal dalt del cavall/ del príncep que
camina/ ara descalp)).
Coreografia: El recitador 9, desplaÇant-se fora de la rotllana, s'ubica a l'angle oposat d'on hi
ha el número 4.
Poema XI. Argument: Versa sobre la sofrenÇa deis individus en la dictadura, assentada en
i'extorsió, la repressió i la presó: «Nosaitres som algun cop tu,/ potser mai ell i sempre jo,/
quan em fan dir sense repós/ el primer mot de la presó».
Coreografia: El rapsode 3, que és qui recita, fa una volta al voltant del ro-Me, per finir apro-
ximadament allá on era al principi.
Poema XII, Argument: Es una sátira sobre costums de peresa ancestral deis habitants de
Lo pell de brou.
Coreografia: Rapsódia de l'actor 7, el qual se situa en un angle de I'espai escénic.
Análisi coreográfica del bloc 2: La figura coreográfica dominant d'aquests cinc poemes será
la rotllana. Pel que fa al concepte (argument), l'encara immobilista rotllana (a diferéncia de cer-
cies posteriors) mostra un període de vindicació més aviat d'intencions que de realitats tangi-
bles. D'aquí, l'actitud omniscient del poeta, en bona mesura representat pel rapsode 6, ubicat
al centre de la rotllana, el qual, tot i ser al mig, no pot integrar-s'hi, a diferéncia de la resta de
recitadors (que representen més aviat el pobie), els quals sempre es fusionen en la figura geo-
métrica esmentada.
Part III
Aquests vuit poemes escometen l'estat de desesper co•ectiu. A voltes sembla que es
pugui generar la sensació d'uitrapassar ferides pretérites (poema XIV), sempre, peró, tornen a
reincidir en un pessimisme abaltidor. LesperanÇa es muda així en una fal'In il•usió (poema XV)
no recobrada fins als darrers versos del poema XX.
Amb la imatge del martiri de rocen solar i de lehudi, Espriu estableix la primera analogia
colpidora entre una Sepharad sacrificada i els martiris establerts a l'antic Judá.
Poema XIII. Argument: Amb aquesta composició el poeta inicia una recreació bucólica d'un
temps proppassat «d'amo trist i minyones fent dissabtes d'estiu», d'aquí que es reclogui en
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unes «golfes clases a l'aire i a la Ilum» per tal de poder reviure époques pretérites.
Coreografia: Recita l'actor 1, el qual es desplaÇará al mig de la ro-Ufana. El 3 i el 6 s'estacio-
naran a prop d'on era 9, el qual fará mitja volta exterior d'un cercle en descomposició. 8 se
situará a l'angle de l'espai escénic que tingui més próxim.
Poema XIV. Argument: Amb l'acció de furgar a les golfes per recuperar el «braser d'aram
de tres peus ple de verdet», s'estableix una metáfora sobre l'estat actual «de justicia, hones-
tedat i treball». D'aquesta manera fa una crida de reconquesta a tots aquells joves empobrits
moraiment i económicament, «i convidem a taula els joves que badallen/ i els mostrem impe-
rativament el magre menjar,/ perqué calmin amb ells una mica la gana/ i puguin encendre des-
prés, amb els dits balbs,/ havent ja obert a l'aire i a la Ilum les obligades golfes,/ els primers i
eterns carbons al braser deis tres peus».
Coreografia: Lactar I O se situa al cor del cercle i recita una rapsódia. La resta deis com-
ponents del muntatge s'organitzaran en dues línies paral•eles, articulades amb anterioritat pels
actors 3, 6, 8 i 9, ja en les seves corresponents posicions des de la coreografia anterior.
Poema XV. Argument: En contrast amb el poema anterior, de tipus esperanÇat, ara ens
enfrontarem a un de pessimista: «Peró desperto/ molt aviat del somni:/ és amb nosaltres,/ a
la presó glaÇada,/ també l'ocell del sol».
Coreografia: S'ha combinat una nava coreografia en dues línies paralleles, per tant oposa-
des (mantingudes fins al poema XIX). En una fila s'agencen els actors 4, 5, 2, 11, 3 i 7 (per aquest
ordre) i en l'antagónica, els intérprets 12, 9, I , 8 i 10. El 6 es marginará deis dos grups. Pro-
nunciará 2, el qual fará unes poques passes per retornar al seu lloc un cap finit el seu recitat.
Poema XVI. Argument: L'esmentat ocell solar (poema XV) ara será martiritzat; és la imatge
del desesper i la dissort duna societat embrutida.
Coreografia: Lactar 6 s'establirá entre els vértexs de les dues fileres no convergents. Es
mantindrá així fins al poema XX.
Poema XVII. Argument: En una comunitat sense esperanÇa, l'única sartida per als més han-
rats és el suicidi, argumentat pel protagonista d'aquests versos, lehudi, vela sastre de Sepharad.
Coreografia: El recitador 4 s'avanÇa i narra, se situa al vértex oposat enfront de Pactar 6.
Poema XVIII. Argument: Aquests versos són una sátira sobre els Iletraferits sustentadors
d'una societat homicida, d'aquí que aquests ha celebrin en una metafórica festa «Sota la
branca del penjat», o sigui, sota aquells cadávers d'honrats martiritzats, personificats en la figura
de lehudi.
Coreografia: Rapsódia del 6, que es trasllada fins a un extrem, per tornar (a la meitat dei
poema) al punt originara. Para•elament es produeix una acció d'intercanvi: I O va a 7; 7 a 8; 8
a 3; 3 a 1; la 1 1; 1 1 a 9; 9 a 2; 2 a 12; 12 a 5; 5 a 4. Aquest darrer se situará al vértex oposat
del de 6; ja som al final del poema. La característica particular d'aquests moviments és que a
mig desplaÇament (no és extensible per a 4 i 6) els actors es deturaran un instant, alÇaran la
part davantera del braÇ (igual que el seu próxim receptor) i en arribar al punt de destinació
faran l'intercanvi amb el seu oposat, ajuntant tots dos la part esmentada del brn, la qual abai-.
xaran amb un cap sec i faran, alhora, mig gir amb el cap.Tot seguit el receptor comenta a cami-
nar i es produirá la rutina ja esmentada.
Poema XIX. Argument: Aquest poema és una síntesi pessimista deis darrers quatre poemes,
Coreografia: Recita 1 1, el qual se situa al mig de les dues linies posicionades com en el
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número coreográfic anterior.
Poema XX. Argument: El to negatiu deis poemes precedents es torna pausadament espe-
ranÇat, «Omplim ara la quilma d'olives i de blat/ i del cor i deis Ilavis que ja sentim callats,/ 1
ho durem tot a moidre als moiins de Sepharad».
Coreografia: Aquest número és de transició. Les línies es deformen peas extrems, per
poder crear un nou rotile. Recita immóbil 8, a la vegada tots aixecaran els bracos deixant-los
en creu. Al final del poema XX els abaixaran.
Análisi coreográfica del bloc 3: Els blocs coreográfics es divideixen en tres parts. En els dos
primers (poemes XIII i XIV) es trenca el tercie, i es crea (per a les cinc composicions següents)
la coreografia significativa d'aquest tercer bloc, la de línies oposades. Finalment, en el darrer
poema es comenta a dissoldre aquesta formació, per anunciar el próxim rotile, aquest sí, pie
de moviment, en anunciar nova fe, nova esperanÇa.
Coreográficament, el concepte que es pot extreure d'aquests poemes és el de la divisió
social existent, fruit de les miséries de la guerra i la postguerra, de sacrificats (com Iehudi)
deis fariseus (com els Iletraferits), que mostren (juntament amb els que callen) una degrada-
ció moral generalitzada. Aquestes oposicions socials resten patents coreográficament amb la
divisió en dos segments oposats deis intérprets. En una análisi polisémica, el poema XVIII
també conceptualitza i'origen de la Guerra Civil (bándols oposats) i la consegüent conflagra-
ció (gest dur i sec del braÇ).
Part IV
Segons J. M. Castellet, aquests poemes presenten un deis moments de majar to moral de
tot el 'libre. L'eminent crític esmenta: «l'autor fa una série de consideracions sobre l'esperanÇa
i el futur, sobre la veritat i la justícia que han de presidir els destins de Sepharad».
Poema >0<i, Argument: Es un poema reconstructor, fonamentat en el sacrifici i l'esforÇ, «cal
moidre fins als ossos,/ perqué tinguem bon pa».
Coreografia: Al tercie s'incorpora un moviment pausat. Recita 12 (mentre es mou). L'ac-
tor I I será al centre fins al poema XXIV (inclós).
Poema XXII. Argument: Es una composició en qué empelta un cert escepticisme, «i som
de sobte/ basarda de pou», a un incert optimisme, «Per l'alta escala/ de les parauies,/ la Ilum
pujávem, alliberada».
Coreografia: Parla ''actor 10. Formació coreográfica idéntica a l'anterior,
Poema XXIII. Argument: Per primera vegada sembla que la col•ectivitat prengui conscién-
cia de la seva situació, tot i que visqui encara desorientada: «Al centre del redol aicem el clam/
i en féiem IlanÇa i estendard/[...] /et preguntem pel qui després ha de guiar/ un altre breu
moment del cansat pas/ de les generacions de Sepharad».
Coreografia: Declama ''actor 5. Es detura el moviment del tercie fins al poema XXV. L'ac-
tor I I s'integra al tercie en contraposició al 5, el qua/ passará al centre.
Poema XXIV. Argument: És una crida al profeta, o sigui, a les joves generacions, possibles
regeneradores duna embrutida societat.
Coreografia: L'actor 12 fa unes pagues passes i recita.
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Poema XXV. Argument: Com en el poema XXIII, el collectiu es desvetlla fruit de tanta
immoralitat generada per la repressió, «Detestem els grans ventres, els grans mots,/ la inde-
cent perenceria de l'or..». Brolla la necessitat de superar tota covardia per tal d'afrontar el pre-
sent, «Ve per la nit remor de moltes fonts:/ anem tancant les portes a la por».
Coreografia: L'actor 3 es pronuncia (sense moure's), la resta de components camina Iliu-
rement per I'espai escénic.
Poema XXVI. Argument: Amb el despertar de la co•ectivitat, la Ilum de la veritat reneix
tímidament com quelcom tangible, «Endins del cor del temps,/ despert guardo la casa./ En
donaré la clau/ a la Ilum que s'atansa:/ la caminada nit/ a poc a poc és alba».
Coreografia: Declama 10 al mig de I'espai escénic, la resta de la companyia acaba fent pinya
al voltant d'en, d'esquena a 10 i de cara al públic.
Poema XXVII. Argument:Tot renaixement és un silenciós despertar, ja que encara toca
viure, en pie «hivern de Sepharad». Grácies a aquest nou sentiment collectiu, només resta fer
el camí que els porti a I'alliberament: «Ara sortim/ del recer a camp ras, al perill,/ i enceníem/
focs de guaita en la nit».
Coreografia: La pinya explota estructurant un nou cercle, al cor del qual se situa per reci-
tar l'actor 5, que torna després al cercle.
Poema XXVIII. Argument: Es un poema de regust bucólic de remembranÇa de pátria ide-
alitzada a la manera classicista, descriptiva pel seu sentit de mediterraneftat quasi noucentista,
«Pausadament hem ballat en rodona,/ entorn deis focs, a les calmes d'estiu».
Coreografia: Amb el cercle immóbil predica 4.Tots s'agafen de la má.
° Poema XXIX. Argument: En aquests vint-i-vuit versos es dibuixen diversos símbols (leit-
motiv del !libre), uns de carácter hebraic, com ara Saron o el Predicador, o d'altres de més afins
al poeta, pero alhora significativament alienants, com ara I'ós (I'ós Nicolau), tantes vegades vili-
pendiat pels seus despietats patrons, els zíngars nómades, metáfora de tota aquella realitat.
Coreografía: En idéntica formació al número coreográfic anterior, recita 6.
Poema XXX. Argument: Aquest poema és un cant a la pluralitat humana i cultural entesa
com un factor d'agermanament i enriquiment comú entre tots els pobles, «Diversos són els
homes i diverses les parles,/ i han convingut molts noms a un sol amor».
Coreografia: Es dissol el cercle. Se situen a la part superior de I'espai escénic donant l'es-
quena al recitador 1 1, el qual s'aposta a la part antitética, o sigui, a la banda inferior.
Análisi coreográfica del bloc 4:Tota la figura coreográfica és una variant sobre el cercle. En
els poemes XXI i XXII hi haurá moviment, deturat en els dos següents, fins a trencar-se total-
ment amb un moviment Iliure per part deis actors en el poema XXV, el qual es convertirá en
un efecte implosiu en el número contigu, per finir en una nova rotllana a partir del XXVII, fins
a la seva dissolució, en el XXX. Aquests efectes implosius i explosius denoten el nus temátic,
d'esperances captives, a qué ja estem arribant.
Part V
Amb I'aparició del titellaire, el poeta ens torna a presentar els seus fantasmes habituals,
generalment de carácter grotesc. «En efecte, [...] retrobem la temática i la simbologia deis 'li-
bres anteriors: el mar, el vent, les barques».44
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Poema XXXI. Argument: El tema gira entorn a la vida entesa com un absurd existencial,
on a tots ens toca fer de titelles fins que s'esbotzi «tot el paper del frágil/ teló pintat».
Coreografia: Recita 12, resta al mateix indret que en el número coreográfic precedent. 12
se situa al mateix eix de l' I I separats per uns metres. Fent una corrua (agafats del brn), pas-
sará la resta de components per la part del darrere, per l'esquena d'Ili 12. L'acció acabará en
la coreografia posterior. Lordre de situació deis membres de la corrua és 7-2-4-8-6-5-9-3-10.
El membre 1 es queda on estava col•ocat, en un extrem.
Quan 11 finalitzi el seu parlament, entrará al conjunt, que Ilavors ha de passar en corrua
pel seu costat.
Poema XXXII. Argument: Aquest poema incideix, com l'anterior, en un deis temes predi-
lectes de l'autor, la vida entesa com un riu que desemboca al mar.
Coreografia:Amb el mateix ordre continua passant la corrua entre 11 i 12. Recita I ; quan
la corrua passi a prop d'en, s'incorporará al conjunt.
Poema XXXII1. Argument: Es una elegia dedicada a tots aquells que s'hagueren d'exiliar.
Amb aquesta diáspora la societat perdé una font de saviesa. «No ploreu el mort, aquest vos-
tre fill,/ sinó amargament el qui se'n va anar/ Iluny deis cels i del somni de Sepharad/ i a la bona
terra no tornará mai».
Coreografia: Rapsodia 3, parallelament s'integra a la corrua 12; aquesta forma geométrica
s'estrenyerá fins a constituir-se en un nou cercle immóbil. Així acabará 3 el seu parlament.
Poema XXXIV. Argument: Es una revisitació de temes tan cars a l'autor, com ara el de I'ós
del gitano (I'ós Nicolau).
Coreografia: Es desfá el cercle i els actors se situaran formant triangles. Part superior 6-8-
4. Part inferior 10-11-12. Costat dret, 9-5-7. Banda esquerra, 1-2-3, Dirá 8 ubicant-se al cen-
tre, per tornar tot seguit al seu Iloc originara.
Poema XXXV. Argument: Com en els poemes inicials del (libre, aquest poema és com una
dansa macabra («sense parar els postres peus cansats»), ara, peró, amb un majar encoratja-
ment vers l'esdevenidor; així ho ensenyen els quatre versos cuers del poema.
Coreografia: Recita 5, que triangulará juntament amb la resta de companys.
Poema XXXVI. Argument: Altre cop insisteix sobre el tema del ball i el de I'ós del gitano
com a concepte alienant, «Tresquem a la soma,/ agafats pel nas».
Coreografia:Tots persistiran en les seves triangulacions, a excepció del qui ara recita (3), el
qual es traslladará al seu extrem oposat.
Poema XXXVII. Argument: Els múltiples fruits saborosos desaprofitats del nostre terrós
(«verola el raTm») són contemplats pels homes en una lógica impoténcia d'estacions impro-
ductives, fruit de la degradació social, comuna en aquestes circumstáncies históriques hostils.
Coreografia: Diu 8, l'acció de triangulacions es detura, 8 camina per la part interior de l'es-
pai escénic.Tornará al seu lloc de parterna,
Poema XXXVIII. Argument: Es un cant a la llibertat, no ja escassament individualitzada, sinó
comunitáriament collectivitzada: «Que sápiga Sepharad que no podrem mai ser/ si no som
Iliures./ 1 cridi la veu de tot el poble:"Amén"».
Coreografia: Asseverará 10 tot creuant l'espai escénic. La resta estará quieta fins al poema
XLI (inclós).
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Análisi coreográfica del bloc 5: Hi ha dos carácters coreográfics ben marcats. El primer
abrasa del poema XXXI al XXXIII i el segon abasta del XXXIV al XXXIX.
En el primer bloc es fuga amb una corrua de germanor. En la segona part, arribarem amb
les triangulacions a un moviment de desesper alienant (amb temes com el de l'ós del gitano).
Els poemes XXXVII i XXXVIII, amb la lenta desfeta deis triangles, anuncien els nous sentiments
de liberalització de la part VI.
Part VI
«Els poemes XL i XL1 s'adrecen a aquest ésser estrany que ara torna a aparéixer i que, al
llarg de l'obra esprivana, ha estat el captaire cec [...], Tirésias (...), l'Altíssim (...). El poema XLI
acaba apuntant un nou tema [...] el de la joventut redemptora.»"
Els poemes que legueixen són com un resum i un interrogant sobre la peripécia espiritual
del poeta i del comú col•ectiu.
Poema XXXIX. Argument: «Potser sentim que ja la nit sacaba» és el concepte de nava
claredat, en la primera part d'aquest poema. En la segona, «no mentirás, no robarás, no mata-
rás» será la doctrina moral a remembrar
Coreografia: Recita 9, camina per l'espai escénic.
Poema XL. Argument: «Peró tu te'n rius:/ penses que l'aranya/ sempre tindrá Em tor-
nes mesell/ i em deixes podrint-me/ en aquest femer». Segons Castellet, podria ser un joc
poétic, típic del poeta, referit a l'Altíssim, al Déu Job, a aquells que de manera distant es mofen
de la nostra dissort.
Coreografia: Diu 6.
Poema XLI. Argument: «Et rius de nosaltres, d'aquells/ que sempre somnien amb els ulls
oberts,/ Peró quan contemples el fons del mirall,/ tens por deis qui saben dormir desvetllats».
Aquí el poeta es mostra confiat en un futur que neix a partir del moment que les persones
convencen a somniar.
Coreografia: Parlamentará 7 donant voltes exteriors al voltant deis actors.
Poema XLII. Argument: El concepte de la joventut redemptora hi torna a fer acte de pre-
séncia, «que les joves mans/ —fredes, fortes, netes—/ sápiguen comptar».
Coreografia: Els actors se situaran en dues iínies paral•eles, aferrant-se amb els bracos este-
sos per l'espatlia. Un trio s'ubicará al vértex de les dues línies, La composició del conjunt és
en un rengle 4, 12, 10, 6. En la banda contrária hi haurá 7, 3, 1, 9. En el trio del vértex (agafats
deis bracos), 2, 5, 8, 1 1. Es mouen compassadament a ritme de sirtaki grec. Recita 9, que sor-
tirá de la seva posició per tornar al mateix lloc.
Poema XLIII, Argument: És un plany de l'eixuta terra, peró tot i que «Ermen els camps, és
sec l'erol», l'esperanÇa está posada en les noves generacions: «Aicem els ulls, mirem el sol».
Coreografia: Es desfá la formació anterior i es conforma un cercie. Dirá 4.
Poema XLIV. Argument:Torna a ser una visió pessimista sobre el present, després d'haver
cantat (poemes XLII i XLIII) a l'avenir.
Coreografia: El cercie se serva. Recita 1 1, fent una volta interna circumdant el grup.
Poema XLV. Argument:Trobem una de les reflexions morals més punyents pel seu sentit
máxim de sacrifici: «Si per un poble mor un home,/ el nostre poble per no res».
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Coreografia: El grup es conserva. Es pronunciará 2, tot caminant unes pagues passes.
Poema XLVI. Argument: És un poema que adopta, tot ell, un altíssim to moral, com a refle-
xió sobre el que haurá de ser Sepharad: «Que Sepharad visqui eternament/ en l'ordre i en la
pau, en el treball,/ en la difícil i merescudal Ilibertat».
Coreografia: Recita 4, avanÇant una mica.
Poema XLVII. Argument: Es manté el to moral deis poemes precedente: «alca la nova casal
en el solar/ que designes amb el nom/ de Ilibertat».
Coreografia: Recita 8, que donará una volta interna al voltant de tot el grup.
Poema XLVIII.Argument:Aquest poema será una reafirmació, per tal de reconstruir la rea-
litat collectiva.
Coreografia: Diu 10 sense moure's, després es desplaÇa dins el cercle.
Poema XLIX. Argument: És un cant al treball i a la vida entesa en tota la leva senzilla gran-
desa.
Coreografia: Recita 6, el qual es mourá un xic per la banda externa del grup.
Poema L. Argument: Es un poema ja de conclusió; l'autor certifica que amb valentia per
reconstruir el present a cópia de noblesa, la justícia, la pau i principalment la Ilibertat seran una
realitat tangible, Per primera vegada reconeix que la societat es traba «al (lindar de la nft». La
nit fosca de la guerra i la postguerra comenÇa a ser superada.
Coreografia: Recita 12, fent un pas.
Análisi coreográfica del bloc 6: Aquesta part es disposa en dos segments. En el primer
(XXXIX-XLI) el moviment (a excepció de l'actor 7 en el poema XLI) resta deturat a causa
de les máximes morals que l'autor proclama. Aquesta mateixa situació la tindrem en el segun
segment (de la XLII a la L), el qual temáticament culmina, pel seu sentit reflexiu, amb l'exhor-
tació a la justícia, la Ilibertat i la pau. La formació coreográfica será un cercle immóbil, ja que
és a partir de la unió que podrá iniciar-se la reconstrucció a mans de la joventut, en aquest
cas redemptora deis errors paterns. Aquesta joventut, quant a figures coreográfiques, está
reflectida en el sirtaki de germanor del poema XLII.
Part VII
Els cinc darrers poemes són la conclusió del (libre, En aquests darrers versos de l'obra, l'au-
tor explicita el missatge moral (de compromís social) que ha d'assumir la col•lectivitat, d'aquí
l'elevat «to moral, admonitori i profétic, sever i noble, tan característic de La pell de brau».46
Poema LI. Argument: «No una segura flor, peró sí l'esperanÇa/ de la segura flor hem collit
portávem/ al llarg d'aquesta pols de la peregrinació». La fe en un avenir óptim ja no és una
ficció d'una minoria, sinó un sentiment de molts.
Coreografia: Poetitza 6 anant-se a un extrem. La resta s'agrupa en un efecte implosiu.
Poema L1I. Argument: Amb l'esperanÇa recobrada, el somni de Ilibertat és plausible: «la
freda paraulal sentim sense por».
Coreografia: Diu 1 .Tots, en un efecte d'explosió, constitueixen un cercle. 6 s'integra al grup.
Poema LIII. Argument: «Ja no temierril el pas i el domini del flac amblador». Quan se
superen totes les intimidacions, els mestres de la paüra són desemmascarats, La Ilibertat psi-
cológica (encara que no sigui política) resta ja acomplerta.
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Coreografia: Es pronuncia 11, avanÇant-se un xic.
Poema L1V. Argument: És una síntesi del sentiment relatat en els cinquanta-tres poemes,
«així hem resseguitl els rius i les muntanyes, la seca altiplanura i les ciutats,/ i dormim cada
somni/ deis seus homes». El plantó per un avenir prósper resta plantat, «nosaltres volem/
només,/ amb esperanÇa/ humil,/ la plenitud eterna/ de la rosa,/ una suprema eternitat/ de flor».
Coreografia: 7 s'ubica al cor del cercle. Al final del recitat els actors tornaran a les seves
posicions inicials (poema 1) per a la salutació i la sortida finais.
Análisi coreográfica del bloc 7: Coreográficament hi ha variants del cercle en els poemes
LI i LII . amb efectes implosius i explosius per finir el muntatge amb un cercle d'agermanament,
ja que han perdut la por al «flac amblador» en haver recobrat l'esperanÇa captiva. És una rot-
llana que a diferéncia de les primeres presenta un compromís amb un futur ciar i prometedor
grácies a les evolucions que realitza.
2.3. Análisi argumenta!, coreográfica i de dicció
Análisi argumenta!
La pell de brau, segons investigació de Josep Maria Castellet, es fracciona en set parts temá-
tiques en qué l'autor tipifica, en tota la seva complexitat, un seguit d'indicis i símbols sobre el
present i el futur d'un país magolat per circumstáncies adverses.
Un cert nombre de conceptes han anat aflorant al Ilarg deis cinquanta-quatre poemes; tot
i aixó podem deduir un tema central per a cada secció:
1 part: És una reflexió sobre la desfeta i la desolació social un cop resoita la Guerra Civil.
El tema és la descripció del paisatge després d'una guerra fratricida.
II part: En aquest bloc ens mostra una societat empobrida, moraiment i económicament,
com a resultat d'una guerra criminal esmentada en la primera part.
III part: Espriu satiritza els beneficiaris i responsables d'aquesta guerra, d'aquí la befa realit-
zada ais estraperlistes, els Iletraferits o els fariseus martiritzadors del poble (com la víctima,
lehudi) o els botxins de la justicia (de l'Ocell Solar).
IV part: En aquest apartat l'autor preludiará el missatge del (libre, amb la descoberta d'al-
gun deis poemes de major to moral no expressats fins al moment.
V part: És una recreació evocadora d'un temps proppassat i de tot un seguit de temes crí-
tics amb el present i que anuncien l'esdeveniclor.
VI part: Aquesta part es presenta com la presa de consciéncia definitiva per part de la
societat amb la naixenÇa duna jove generació, redemptora d'errors passats.
VII part: El missatge del 'libre aquí és donat grácies a una joventut redemptora, la qual, en
nom del collectiu, pren el compromís de refer un futur a partir de les rdines . del present.
Si ens hi fixem bé, el missatge está períectament estructural al Ilarg del 'libre. Primer (és el
plantejament de l'obra, amb les parts que van de la 1 a la 111) exposa els resultats de la guerra,
descrivint els infortunis de la postguerra, en contrast amb I l evocació d'un temps idínic, no gaire
Ilunyá. Després, en el nus del 'libre (de la IV a laV), el poeta cerca les causes de tantes dissorts
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ja esmentades, amb un estil que pot anar del grotesc al més satíric, sense perdre el to crític
contra tots aquells que han tret benefici de les miséries deis altres. Finalment els blocs VI i VII
mostren el missatge edificant tot i la complexitat d'un temps molt difícil.
Resumint: hi ha una tesi, una antítesi i una síntesi. En aquesta síntesi hi ha el Ilegat étic, que
és perdonar sense oblidar, retrobant la confraternitat malaguanyada. Per tant, l'autor, després
d'un Ilarg lament elegíac sobre el col•ectiu i el país, exhorta a una possible reconstrucció sota
la direcció de naves generacions, ja que les velles resten cansades, desgastades per les causes
del conflicte sagnant. D'aquesta manera, podríem dir que el concepte central és el de la neces-
sitat de prendre un compromís amb nosaltres mateixos i amb els altres, per tal de construir
un futur que ha d'estar en possessió d'aquestes joves generacions.
Atalaiem el sentit moral de l'obra, que, tot i ser de naturalesa doctrinal, mai cau ni en el
maniqueisme ni en una moralitat excessivament admonitória, i cal pensar que es tracia d'unes
qüestions que s'hi presten fácilment.
Espriu sabia mesurar adequadament els diversos conceptos a partir de tot un seguit de
registres. En el llibre dominen tres modes: l'elegíac, per al plantejament del (libre; el crític, al nus
(per als fariseus); i en el desenlln (pel to moralitzant), hi senyoreja una entonació didáctica,
potenciadora d'una objectivitat quasi brechtiana.
Análisi coreográfica
La coreografia hauria de tenir una correspondéncia lógica amb les set parts temátiques
aquí comentades. Les formes i els moviments dominants per a cadascuna de les seccions són:
I part: Hi ha un estatisme per part deis actors, en un estacionament quasi total. Aquesta
actitud, com de dansa macabra, és idónia per als infortunis relatats.
II part: Es un bloc compacte constittit per un cercle immóbil.
III part: Hi domina un deis conjunts coreográfics més contundents de la posada en escena:
la figura és la de dues fueres oposades d'actors (descrita al poema XV) en actitud de desafia-
ment.
IV part: S'hi crea el cercle, el qual per primera vegada disposará de moviment (poemes
XXI i XXII), amb la variant implosiva (poema XXVI), posteriorment repetida.
V part: És una de les seccions més creativos; primer es constitueix com una corrua i des-
prés es disposa en triangles.
VI part: Hi impera de nou el cercle, amb el postrem sirtaki (LXII).
VII part: Es regeix pel cercle, amb una variant implosiva (LI) i una altra d'explosiva (LID.
La figura coreográfica dominant al llarg del muntatge és el cercle. Levolució va de la no-
existéncia del cercle (I part) a la seva formació en l'apartat II, prenent vida (moviment) en la
part IV, derivant en corrua en la V, per mudar-se de nou en cercle en la VI, mantingut així fins
al final de la posada en escena, amb variants centrípetes i centrifugues.
Si analitzem la correspondéncia entre la forma i el contingut, veurem una correspondén-
cia diáfana. Coreográficament les tres primeres parts coincideixen (per la petrificació gélida de
la I o de confrontació de línies en la III) amb el sentit elegíac deis vint primers poemes.
El nou missatge de vitalitat, lentament destillat en els apartats IV i V, comportará a la (larga
un predomini del cercle en les parts VI i VII. Amb la vivor cada cop més optimista de la narra-
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ció, les variants formals s'enriquiran a partir de laV (amb la corrua, els triangles...) i laVI (el sir-
taki), arrodonint la formació en la VII amb un cercle immóbil d'agermanament didáctic (Iluny
ja de l'estatisme gélid del II apartat).
Pel que fa a la posada en escena, el predomini del cercle" és la visualització vindicativa de
toleráncia i reconstrucció que cerca el contingut del Ilibre. D'aquesta manera, la ro-diana és la
conceptualització coreográfica de l'esperit cívic de La peli de brau, de Salvador Espriu.
Hi ha una unitat molt mesurada entre forma i contingut (entre dramatúrgia i coreografia):
en els tres primers blocs (de tipus elegías} dominen unes formacions estátiques; en els dos
darrers blocs (és el desenlin didáctic del (libre} prevalen uns cercles de confraternitat; i al nus
(parts IV i V) afloren coreografies oscil•ants entre corrues cíviques i triangulacions alienants. El
mateix director així ho indica en el Primer/Acto del gener del 1965 (P 23): «Los movimientos
escénicos no seguían una coreografía de danza o de mimodrama, sino que eran una traduc-
ción rítmica y compositiva de los planos utilizados por el poeta, intentando siempre contra-
puntear los elementos argumentales subyacentes en el poema».
Dicció i expressió corporal
Com ja ha quedat anunciat en el capftol 2.1, el procés del muntatge s'iniciá. des de la l'as-
signatura d'Ortofonia, dirigida per Carme Serrallonga. Ortofonia significa, en grec, rectitud en la
parla: és quan es vol fer rendible sense esforÇ la projecció de la veu per a una bona compren-
sió per part de l'espectador. El contingut de la seva assignatura s'estructurava de la manera
següent:
I. Respiració
2. Articulació
3. Projecció de la veu
Primer de tot, als estudiants seis reeducava la respiració (complementat amb l'assignatura
del curs Stanislavski). Un cop apresa la importáncia duna técnica respiratória perfecta per a
una bona dicció teatral, es considerava ja el segon punt.
Per articulació entenem la técnica que permet dir sense esforÇ. Partint d'exercicis vocálics
(vocaiització) i consonántics (articulació) s'instruTa a parlar correctament a partir del respecte
a la métrica, al ritme i a l'accentuació sillábica de la frase. Consecutivament es tenia cura del
volum i deis diversos tons de veu, exemplificats des d'un !libre manual (sovint poemes o tex-
tos dramátics).
Un cop l'alumne coneixia la base de la dicció teatral, es treballava, ja en hores d'assaig, en
l'obra susceptible de ser duta a escena. Un cop efectuades les primeres lectures, s'analitzava la
comprensió de l'obra, i quan era compresa se centraven en l'entonad& lnicialment es Ilegia el
redactat oralment per corregir errors fonétics de fonemes, cesures o altres accidents
gramaticals, com per exemple les elisions. Després de la translació de l'escriptura a la parla,
s'actuava sobre la métrica del vers i el seu accent (que és el que aporta la melodia); d'aquesta
manera es descobria el ritme del (libre.
El ritme de La pell de brau es fonamenta en l'heptasfflab i el vers Iliure, cosa que acaba per
imprimir (amb l'abséncia de la rima al final de vers) duresa en el timbre. La duresa en la forma
es correspon amb el contingut deis poemes. D'aquest tipus de to, a l'Escola en digueren sec.
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Aquest nou estil de dicció emprat al nostre país des de I'EADAG realcé els poemes en fusio-
nar la forma (l'estil de dir) amb el concepte (el contingut deis textos). Amb el to sec sacrifi-
caren el lirisme en favor d'una máxima narrativitat en el recitat deis versos; amb aixó s'abju-
raya de certes musicalitats declamatives emprades en el teatre en vers en favor d'una major
discursivitat de tipus realista.
El to sec es distingeix actoralment per una parquedat expressiva.Tot i aixó permet diver-
ses modulacions, segons criteri de l'autor o del director Aquestes modulacions basculen des
d'un ressecament per als poemes elegíacs fins a una entonació irónica per als satírics.
A mesura que els poemes van prenent un compromís reflexiu, augmenten les sillabes,
generen un crescendo n'tmic mitigador de la fortitud deis primers." Aquest crescendo rítmic (el
qual ajuda a potenciar el joc dramátic) produeix unes sensacions que van de l'exasperant mar-
telleig deis tres primers blocs elegíacs (entonació molt dura perqué els versos són curts) al
sarcasme de certes composicions en la IV i la V parts (entonació irónica), finint en el didac-
tisme moralitzant de les parts VI i VII (entonació més narrativa, d'aquí que els versos s'amplIn
fans a les onze síllabes).
D'altra banda, hi ha elements de direcció que ajudaren a trencar amb la duresa del to sec;
Salvat afirmó: «la voz de mujer era utilizada en los momentos más líricos y también cuando
creía necesaria una rotura de tono.»49
A excepció d'unes pagues coreografies, el gest expressiu restó eliminat en favor del des-
plaÇament sobre l'espai sobretot, la paraula (el vers). El desplaÇament, senzill peró simbólic,
refutava els versos del poeta. Pel que fa a la posada en escena, la consigna en l'expressió cor-
poral (un treball de quasi máscara neutra) fou apostar per un máxim d'austeritat per tal de
no desconcentrar l'espectador, ja que el fet primordial era que pogués entendre el que es deia
més que el que es veia; d'aquí la importáncia de la dicció, sens dubte l'element interpretatiu
clau del muntatge.
111.VALORACK5 ESTÉTICA DE LA PELL DE BRAU
3.1. Qüestions teorétiques sobre la dramatúrgia realista
Qüestions sembntiques sobre el concepte realisme
Diacrónicament el terme realisme ha estat interpretat de manera distinta segons les impo-
sicions históriques de cada época (realisme positivista, naturalisme, impressionisme, hiperrea-
lisme...), arran de les necessitats de cadascuna de les nacions. En el meridiá d'aquest segle (en
uns moments máxims de politització marxista del realisme), el realisme havia de ser dialéctic
(crític) per als eurocomunistes; per als soviétics, socialista; i per als socialdemócrates (perqué
eren políticament més moderats), neorealista.
El teatre brechtiá és concebut com a cn'tic en beure de les fonts ideológiques del mate-
rialisme dialéctic marxista. Aquest sistema filosófic fixa 'borne com un producte históric del
seu present real, d'aquí que l'estudi sociológic sempre sigui més puntal que el psicológic, ja que
el sistema de classes está més vinculant a comportaments sociológics que a psicológics.
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Segons Patrice Pavis, 5° el realisme criticoteatral «a diferencia del naturalismo, no se limita a
la producción de apariencias y a la copia de la realidad. No se trata para él de hacer coincidir
la realidad y su representación, sino de dar una imagen de la fábula y de la escena que per-
mita al espectador, gracias a su actividad simbólica y lúdica, acceder a la comprensión de los
mecanismos de esta realidad». El mateix Brecht escriurá en el seu Petit árgarion per al teotre:5'
«Realisme no vol dir reproduir les coses reals, sinó mostrar com són les coses realment».
La práctica teatral proposada per Brecht es desenvolupa en un marc determinat (guerres
mundials, revolucions socials...), históricament coincidents amb l'ascens de la classe obrera, Els
marxistes pretenien que la classe proletária assolís la manera d'organitzar-se i elaborar la seva
própia cultura dins un pla d'acció real, Bertolt Brecht tenia aquesta esperanÇa des de Berlín
oriental amb la creació del Berliner Ensemble.
En plena era cientificista el que pretenia el dramaturg alemany era possibilitar la transfor-
mació de les coses, els honres i les seves situacions mitjarnant la narració d'históries derivades
de contradiccions, segons cultura o classe. Aquesta conducta criticista representó per a l'es-
pectador un revulsiu reflexiu, inductor d'un comportament actiu davant de la societat.
L'objectiu cn'tic del teatre dialéctic és la transmutació de l'espectador, perqué cooperi en
la regeneració del col•ectiu. Com es pot veure, el teatre brechtiá no comparteix els mateixos
objectius que el de carácter aristotélic, ja que aquest teatre no té tals intencions, tan sois vol
crear (segons parer deis marxistes) una illusió catártica servidora deis interessos de classe.
Qüestions de métode a La pell de brau
La peli de brau s'emmarca en un període literari i pictóric (el de la generació realista i infor-
malista) sotjador d'un sentiment de reivindicació social enfront de la dictadura. El poeta adopta
ilavors unes formes i uns continguts afins a uns postulats realistes, ja que el cant de tot bard
pot arribar a ser; i més en aquests casos, la veu del poble.
Espriu, ideológicament, es posicioná, un cop renunció a la melodramaticitat «pseudopsico-
logitzant» deis seus coetanis realistes, en favor d'un to si es vol més trágic (pel que té d'ad-
monitori), peró alhora més objectivament sociologitzant. D'aquesta manera adoptá, per ser
comprés més fácilment per la comunitat (i aquí está la modernitat del text), un Ilenguatge
narratiu i discursiu de carácter sociohistóric. El métode que caldria usar per a La pell de brau
s'acostaría al dialéctic. Aquesta suposició l'estableixo pel fet que hi ha una tesi (el plantejament
del (libre, on hi ha la veu deis vernuts), una antítesi (seria el nus, on se cita tant els anterior-
ment esmentats com els vencedors) finalment, un cop plantejada la problemática, es con-
formarien (final del (libre} uns ponts de diáleg per tal de trobar solucions satisfactóries. Meto-
dológicament es planteja de forma més hegeliana que aristotélica. L'episteme hegeliá pot ser-
vir de conscienciació col•ectiva, en cercar la comunió entre autor i lector (o actor i especta-
dor) mitjanÇant un procés més intel•ectual que emotiu, fonamentat en un objectivisme
manifestador de les diverses dialéctiques existents en societat (en aquest cas, fent mani-
queisme, entre vencedors i venÇuts). El poema, peró, no és de contingut marxista (ja que
Espriu adoptá una posició cívica i no pas ideológica de partit), cosa que el dota de majar abast
social.
165
Aprofundint en qüestions metodológiques, evidenciem en Lo peil de brau una pregona
proximitat a postulats épics de carácter brechtiá, tant de contingut com d'estructura, ja que
aquest métode no és més que una derivació del hegeliá.
El métode épic, quant el contingut, estudia l'home i el mostra tal com és en la seva vida
social diária i hi veu un teixit de contradiccions, un ésser uns cops bo i d'altres cruel, que actua
més per interessos objectius que sentimentals, i que atorga un lloc important a les condicions
materials d'existéncia: els sous, la divisió social, etc. Es un métode que suposa que les condi-
cions politicoeconómiques condicionen el pensament. Si analitzem Lo peii de brau, hi trobarem
moltes afinitats: el cor (els actors) simbolitza un poble que diáriament ha de viure en contra-
dicció constant entre el que vol i el que té o li donen. ja hem dit com els vint primers poe-
mes assenyalen les condicions materials d'una societat que viu en precari.Al Ilarg del ;libre apa-
reixeran de forma coral o individualitzada, en contrast amb el cinisme deis triomfadors, la vida
i les miséries d'un poble que demana pau i pa. Albirem com les condicions politicoeconómi-
ques determinen el pensament collectiu. Aquesta és la tesi conceptual del métode dialéctic.
Quant a l'estructura, advertim com l'esmentat métode ha de narrar una história (on les
persones es van transformant) a partir d'escenes discontínues de múltiples episodis, prescin-
dint de tata progressió dramática naturalista, en favor d'una descripció de la realitat. Són evi-
dents les semblantes manifestes de Lo pelI de brau amb aquests postulats prou revolucionaris
per a l'época. Lestructura del 'libre d'Espriu no té una progressió dramática a la manera aris-
totélica. L'explicació rau en el fet que l'autor mostra la problemática social, des de diversos
punts de vista, grácies a l'estructura emesa a cópia deis diversos episodis (poemes), cadascun
d'ells posseklor d'un univers propi. Aquesta construcció episódica, obviadora de situacions
d'una realitat espaciotemporal concreta (en una Sepharad mítica), será la portadora d'una
narrativitat propulsora de l'objectivisme épic.
Tot i les afinitats apuntades, no és possible considerar aquesta obra com a plenament épica.
Les raons són les següents: o) el desconeixement de causa del métode dialéctic a la Barcelona
deis anys 1957-1958 (període d'escriptura de l'obra); b) estem parlant d'un llibre de poemes
i no d'un text de teatre, per la qual cosa es fa més difícil evidenciar l'element épic, en el supó-
sit que hi fos; i c) certs elements estétics i de contingut del llibre es basen en unes formes cel-
tibériques, com l'esperpent," distanciadores de plantejaments plenament objectivistes. Tot i
aixó, el compromís étic de l'autor vers la societat és tan excepcional que prou elements (pro-
fundament analitzats en aquest capítol) l'aproximen a postulats épics (tant en forma com en
contingut).
Estem davant d'un llibre i d'un autor renovadors per a la literatura catalana, ja que en un
moment en qué aquesta literatura vivia certament anquilosada en formes d'abans de la Guer-
ra Civil, aquest poeta sabé guiar-la a les portes de l'avantguarda del realisme europeu.Tant és
així que cense ser una obra plenament épica, sí que és cert que s'hi aproxima, grácies al sen-
tit moral que impregna l'aventura collectiva descrita en el llibre. Considero extrapolable l'es-
crit sobre el muntatge de Primero história d'Esther de Ricard Salvat per a Antologia catalana
(Barcelona: Edicions 62, 1966, n. 27). Hi ressenyo: «S'ha afirmat diverses vegades que Primero
história d'Esther és una obra que es pot adscriure al teatre épic. Crec que aixó és una errada
absoluta de la qual sóc en part responsable, car jo he muntat tota la producció teatral d'Es-
priu, i he convertit en espectacle teatral les parts més importants de la seva producció poé-
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tica i narrativa. Peró el meu treball com a director realment sí que s'inclou dintre de l'orien-
tació del realisme épic, i he fet un tractament de l'obra esprivana des d'aquesta perspectiva.
[.,.] L'obra d'Espriu posa l'accent precisament en la naturalesa essencial de l'home, la seva 110
ética sorgeix sempre d'aquesta análisi lúcida, cosa que l'aparta absolutament del realisme épic
que defineix una posició claríssima respecte a la realitat humana canviable».
S'evidencia quelcom: els textos d'Espriu són susceptibles de tenir una lectura brechtiana,
peró no vol dir que ho siguin. El secret d'aquesta ambivaléncia (quasi inexistent en autors
espanyols d'aquella época)" rau en el fet que Espriu transformó els discursos psicologistes
arquetípics de la seva generació en pensaments humanístics de carácter marcadament socio-
lágic. Aquesta moralitat sociologitzant (que especialment impregna aquest (libre} facilitó una
lectura brechtiana (conreada per R. Salvat), alhora que propulsó un teatre (i una literatura) de
carácter dialéctic, próxim al teatre épic.
3.2. Sobre la posada en escena
En uns moments de reconstrucció europea (en plena postguerra) el teatre dialéctic insu-
flará aires nous del realisme. Des d'un punt de vista ideológic el fará ser més combatiu que el
naturalisme, i estéticament i metodológicament més objectiu (grácies a l'efecte V }. La nova
objectivitat alemanya d'entreguerres haurá pautat camins on la Bauhaus també haurá jugat un
rol destacat, essent Brecht qui marqui nous senders en el camp del teatre.
Bertolt Brecht, en el seu desig de modificar l'actitud de l'espectador tot activant la seva
percepció, creó unes noves pautes espectaculars que busquen l'efecte del distanciament,
recurs que «transforma la actitud aprobatoria del espectador, basada en la identificación, en
una actitud crítica»." Aquestes noves pautes transformaren els codis aristotélics imperants fins
Ilavors en el teatre realista. Aquesta transmutació se simultaneijará en diversos nivells de repre-
sentació: «1) La fábula. 2) El decorado: presenta el objeto que debe ser reconocido y la cn'-
tica que debe efectuarse. 3) La gestualidad: informa acerca del individuo y su pertenencia
social. 4) La dicción: no psicologiza el texto, sino que restituye su ritmo y su artificialidad. 5) A
través de su actuación, el actor no encarna a su personaje; lo muestra manteniéndolo a dis-
tancia»."
Fent una desconstrucció sobre la posada en escena observarem els diversos paral•elismes
existents entre l'explicitat i el muntatge espriuá:
El decorat: Quant a l'escenografia només hi havia una estátua no figurativa de ferro i pedra
de Subirachs, al mig de l'escenari; d'aquesta manera, davant un espai buit, el continent era
omplert per les coreografies, i el contingut, pel recitat deis actors. Lumínicament una potent
bombeta penjada del sastre i•uminava els actors: «els actors, amb la Ilum damunt deis seus
caps, perdiera en les ombres el seu rostre 1 quedaven reduTts a la seva própia veu i als seus
desplaÇaments damunt la simple arena de l'escenari». 56 Aquesta Ilum clarobscura responia
dramatúrgicament al reflex duna co•ectivitat dessagnada i arruinada, alhora que políticament
denunciava l'estat policíac que Ilavors es vivía.
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El vestuari realitzat per María Girona i Ráfols-Casamada cercava una harmonització sim-
bólica entre grisos, vermells i verds. El gris representava un present mediocre, peró el vermell
significava la lluita (la sang), la passió d'una generació per tal d'assolir el verd, el color dit tópi-
cament de l'esperanÇa. D'altra banda, com ja ha quedat descrit, els intérprets sortien a escena
amb vestits propis de carrer: «Los actores representaban la gente en su quehacer diario; su
indumentaria por tanto era la de cada día: pantalón, americana, jersey, blusas y faldas».57
La gestualitat: «Brecht anomena gestus aquell conjunt de gestos que no fan simplement de
complement de la paraula, sinó áquell conjunt gestual [..,] que amb entitat própia, enriqueix,
valora i afegeix quelcom absolutament nou que la paraula per si sois no pot dm." Aquest
recurs exigeix a l'intérpret una selecció de gestos que expressin una característica social.
Aquest procés de significació gestual s'inicia amb la depuració de l'expressió corporal, la qual
consisteix a treure tot element secundara per tal de reduir-lo a la seva esséncia. En la práctica
l'actor ha de saber seleccionar el gest teatral per poder posar en evidéncia l'essencialitat del
concepte textual. Aquestes noves pautes, adaptades segons la realitat autóctona, ajudaran a
treure interpretativament d'un cert to sainetesc la nostra escena, Aquesta qüestió quedará
dirimida a La pell de brau mitjarnant un tipus d'interpretació formalista, gestualment només
dominada pel desplaÇament corporal (rúnica volta on realment hi haurá un moviment de bra-
cos i cap será en el poema XVIII, com a expressió de la Guerra Civil i la seva consegüent divi-
sió social). Aquesta rigidesa en el gestus es traduirá d'igual manera en un estil sec i narratiu
(més que líric) per part de la veu.
La dicció: A La pell de brau la dicció no era de carácter psicologitzant, ja que l'important
era dir bé el vers, sacrificant d'aquesta manera l'expressió emotiva a través del to sec i real-
Çant una dicció realista més que naturalista pel que tenia de narrativitat i ritme poétic aspre,
afi' al dur contingut deis poemes. El mateix Ernest Serrahima opina: «el so general del poema
cada vegada afinava més, sonava, sonava a bo, era un catalá dificil i diferent, peró sonava com
un orgue». Aquesta musicalitat ajudava a restituir el ritme i l'artificiositat en el recitat per tal
de generar un major distanciament brechtiá, ja que no existien implicacions emocionals inter-
pretatives.
Interpretació: La negació del realisme psicologista per part de Brecht mená al conreu d'una
nova estética realista, batejada popularment com a épica. Aquesta técnica rebutjará el psico-
logisme en favor d'una teatralitat escrutadora de la vida en societat. [actor no s'haurá d'iden-
tificar amb el seu personatge, senzillament será un intermediara entre els esdeveniments del
seu personatge i el públic, de manera que es produirá un distanciament entre el personatge
I'actor amb l'anomenat efecte V (Verfremdungseffeckt). Negant I'efectisme psicologista ens
podrem submergir en els elements sociológics de la trama mostrant no individualitats, sinó
collectivitats de la societat (d'aquí el joc coral).
Els actors del muntatge de La pell de brau, si bé expressaven les vivéncies i els neguits
populars amb totes les seves contradiccions mitjanÇant el text, per contra no encarnaven per-
sonatges (tant és així que al Ilarg de les diverses versions efectuades pel director els rapsodes
han oscillat entre dotze i catorze sense que per aixó hagin alterat el producte). Els intérprets,
en distanciar-se de tata mena de sentimentalitat naturalista, posaren en evidéncia l'aspecte
social més que psicológic del comportament humá en societat, assolint d'aquesta manera una
major objectivitat en no implicar-se en I'acció allá escomesa, grácies a l'apel•ació que faran al
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públic, mitjanÇant la conversió deis actors en una sola veu coral (encara que s'expressin de
manera individualitzada), d'aquí que es desposseeixi els actors de tota cárrega psicológica.
El cor, per forma i contingut, és un recurs de distanciament per al teatre contemporani,
d'aquí la recuperació que féu Brecht del cor trágic. Formaiment, és una massa compacta no
individualitzada i sovint abstracta que representa aspiracions morais o polítiques collectives,
ldeológicament, serveix per denunciar la injusticia humana des del poder unificador Segons ens
esmenta Pablo Chiarini (La escritura escénica brechtianar la conquesta del cor trágic per part
de Brecht consisteix «en ese principio fundamental para tratar la clase obrera en el escena-
rio:"Los obreros solo hablan en coro". Así la clase obrera será presentada como un conjunto
[...] pero no uniformes. Está integrado siempre a un grupo compacto de individuos, cerrados
unos contra otros»,
Amb La pell de brau estem davant d'un muntatge on el cor épic és l'esséncia de la posada
en escena en constituir-se en un co•ectiu compacte on les diverses coreografies (divididas en
un seguit de seqüéncies d'acció) representaran la corporificació del sentiment popular amb mo-
ments alienants (triangulacions coreográfiques) o d'agermanament (tercies), mostrant la core-
ografia, el contingut contradictori (o de divisió) del comú deis pobles; per al cas el mateix
director esmenta: «Antes y después de cada enfrentamiento, el movimiento escénico definía,
siguiendo los repetidos cantos de esperanza que se van levantando en el poema, una armó-
nica concatenación de movimientos que se rompía en cada momento de crisis. Esta armónica
concatenación tendía a concretarse en un círculo, que los actores cogidos de la mano inten-
taban cerrar, a veces consiguiéndolo a veces debatiéndose en una larga espiral, que acababa
de nuevo en el enfrentamiento de dos grupos o líneas de composición. De manera repetida,
la voz lírica se alejaba para oponerse al grupo general, y desde su solitaria situación creaba un
tono predominante encerrado en sí mismo, o de arenga, según como lo requiriese el poema.
En uno u otro caso, la respuesta el canto solitario promovía una nueva composición». Aquest
cor épic será un cant a la vida encara que visqui esquinÇat per estridéncies i contradiccions
socials. Será un cor trágic, peró esperanÇat, ja que creurá en el poder de transformació de la
societat a la qual va dirigit el missatge de llibertat i pau. Ricard Salvat reconeix les pretensions
socials que volia mostrar al voltant deis intérprets, i opina: «en el poema hi ha aquests ele-
ments fonamentals: el lament d'un poble que cerca de realitzar-se; un lament que traba la seva
expressió en la veu coral, de la qual van independitzant-se els personatges; el contrast de la
veu del poeta, máxim personatge del poema, que se situa en un continu diáleg amb aquest
poble. Per aixó vaig veure en el poema una arrel dramática essencial, i quan dic "drama" ho
dic en el seu origen més genuí; em refereixo al predramátic de la lírica coral, o de la poesia
épica, de la qual arrencará la tragédia» 10. El compromís sociocultural (més que el de Iluita de
classes) será evident.
En definitiva, Salvat assolí una tipologia própia en rámbit actoral. La interpretació que féu
de l'efecte V brechtiá es fonamentava en una economia en el gestus teatral, a partir d'una gran
austeritat, tant en el moviment (desplaÇament deis actors sobre l'espai), com en el gest.A més
el distanciament el completó amb una no implicació emocional de l'actor vers el seu perso-
natge, tant en la construcció, com en la dicció fonamentada en el to sec. La relectura que
Ricard Salvat féu del teatre épic (a partir de l'economia del gestus) va comportar una nova
semiótica deis signes teatrals per al teatre catalá; en el seu moment fou acusat de formalista
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per un cert hieratisme interpretatiu, en tot cas veient-ne el nivel' del país, era del tot neces-
sária, aquesta operació en aquell moment. D'altra banda I'EADAG 0 La pe11de brau va ser un
punt de partida) va ajudar a donar un to als nostres actors (si es vol de tipus centreeuropeu)
que aquí rarament es tenia. Dissortadament aquesta línia després de la desaparició de la com-
panyia aquí referenciada no ha trobat una solució de continuftat.
En conclusió, estem davant d'un muntatge épic. El mateix director digué: «pel camí de Fan-
tiga coral, i deis pressupósits del realisme épic, convertia en espectacle el que havia estat pen-
sat només per a ser llegit.Vam anomenar aquell espectacle, perqué d'alguna manera havíem
d'orientar el públic, muntatge épic». 61
 A partir de l'antiga coral, Salvat assolí la reteatralització
de l'escena catalana. Aquest concepte brechtiá cerca restablir el teatre a la seva realitat meta-
teatral, negant els elements il•usoris a la italiana (de comportament burgés). Aixó ja ho intuí la
gran cn'tica María Luz Morales, al Diario de Barcelona, el 17 de maro de 1963: 6' «No puede
hablarse, precisamente, de "escenificación" de la obra de Espriu, dado que el salón circular de
la Cúpula se nos ofrece desnudo; los jóvenes intérpretes sin maquillaje ni disfraz. Ello resta, sin
duda, teatralidad al experimento; [...] le añade, en cambio, una pureza y autenticidad, lo que le
hace más impresionante. Sucesivamente agrupadas o dispersas las figuras, en hábiles evolu-
ciones de acuerdo con un ritmo dado —diríase, casi, una móvil arquitectura— forman a modo
de coro antiguo, en que las voces jóvenes, viriles o femeninas, heroicas o angustiadas, llorosas
o vibrantes, se alternan en dramático, épico contrapunto. La simbólica rueda se trenza y des-
trenza; las figuras, las voces de los actores van adquiriendo, poco a poco, un hieratismo que las
eleva, o, por lo menos, las aparta de todo efectismo teatral; dijérase que los jóvenes intérpre-
tes están cumpliendo un rito».
Amb la reteatralització aconseguida mitjanÇant el muntatge épic, amb totes les seves téc-
niques adequades (efecte V..), Salvat modificó el punt de vista de l'espectador grácies a la inno-
vadora posada en escena ritualitzadora. Era circular, marcant un espai per als dotze coregues,
els quals evolucionaven amb moviments conceptuals o simbólics. Segons els antropólegs cul-
turals, aquest tipus de disposició escénica representa la forma teatral més primitiva i ritual de
les existents, en permetre, per la seva disposició oberta (circular), una major comunió, en
aquest cas, entre espectadors i actors, perqué no disposa de la quarta paret convencional de
l'escenari a la italiana. Aquest espai permeté desenvolupar una dialéctica més directa entre
actors i espectadors, ja que era més efectiu com a palestra de denúncia o reflexió per la pro-
ximitat entre públic i artistes. Aquest diáleg era en Barrer terme el que cercaven els de la gene-
ració realista. Volien, a partir d'uns procediments de distanciaments, alentidors de l'objecti-
visme, fer prendre consciéncia política o de classe a la societat a la qual dirigien el missatge.
L'éxit de l'escomesa, d'altra banda, va ser rotunda, en transmetre els actors comuns una bona
part deis valors entre els espectadors, el procés d'identificació entre públic i artistes fou abso-
lut: formava part d'una mateixa creenÇa, d'una mateixa ideologia, alió expressat en els poemes
del poeta de Sinera.
Fent una valoració, observem una gran unitat entre text i posada en escena: unitat de to
entre els elements estétics, ideológics i metodológics, ja que tenim un text realista portat a
escena brechtianament, mitjanÇant l'element dialéctic, amb tot el que comporta interpretati-
vament (efecte V, etc.), sempre al servei de les necessitats que requería la societat de l'época.
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3.3. Sobre la coreografia en relació amb El punt i la Unja sobre el pla, de Kandinsky
Si cerquéssim analogies coetánies amb l'espectacle de La pell de brau, ens trobaríem
expressions ben próximes, com la que aquí expliquem. Kandinsky, en el seu !libre El punt i la
Unja sobre el pla analitza primerament el punt i posteriorment la línia; tots dos (en un tercer
capftol) els aplica al pla. Lautor, amb aquesta obra (escrita entre els anys 192311926), teoritzá
sobre les formes de l'art abstracte, adaptable per la seva análisi estética a diversos Ilenguatges
artístics (encara que preferentment ho sigui al de la pintura).
Per l'autor, El punt i la lila sobre el pla és la conclusió teorética d'una evolució assagística
propia iniciada amb L'espiritual en l'art.Tots aquests ensenyaments els formuló des de la Bau-
haus i des d'allá s'irradiaren arreu del món. A Catalunya, cal suposar que certs postulats (fos-
sin per coneixement real o intuftiu) ja eren coneguts, entre d'altres, pel FAD, a la darreria deis
anys cinquanta." El major testimoniatge d'aquesta influéncia probablement el tenim amb l'a-
parició de tot un seguit d'artistes catalans (vinculats al FAD) influTts directament o indirecta-
ment pels de Dessau." És innegable que els del Grup R65 restaren marcats per l'empremta de
Mies van der Rohe o Walter Gropius; els mateixos pintors informalistes 66 devien bona part de
la seva existéncia als autors abstractes de les primeres avantguardes, principalment Klee i Kan-
dinsky. Es fa evident l'ascendent d'aquests darrers pintors sobre bona part de les tendéncies
estétiques de les segones avantguardes, no tan sois de manera práctica sinó també teórica (al
cap i a la fi l'Escola d'Art de Cirici-Pellicer funcionava a l'ombra de la Bauhaus).
El punt i la lima sobre el pla s'inicia amb ('análisi del punt, entés com la forma figurativa
mínima.A partir del moment que el punt es despina, és Ilavors que la recta existeix. D'aquesta
manera el moviment sorgeix en destruir-se el repós absolut del punt. Haurem passat de l'es-
tátic al dinámic. El punt i la línia disposen de característiques auditives. El punt es defineix pel
silenci, i la línia, pel so. Aquestes propietats, extretes deis comportaments de la natura, respo-
nen a un esperit cientificista per part de l'autor"
En el pla de les arts escéniques, aquest llibre pot ser analitzat com una coreografia." No
és estrany l'aplicació que hi donó des de la Bauhaus Oskar Schlemmer," amb els seus diferents
ballets.
Escénicament, el punt podria ser interpretat com la posició estática adoptada pel ballarí, i
la línia seria el despinament del punt quan el bailan (o actor) crea formes, generalment geo-
métriques. El pla seria l'espai escénic. Aquí i en el si de la nostra Bauhaus I'equivalent seria
(sense ser un ballet, peró essent un espectacle teatral coreografiat) La pell de brau.
El muntatge (seguint la teoría de Kandinsky) es crearia en tres seccions. En la primera
dominaria el punt; en la segona, la línia de forces contraposades; i en la tercera, la circumfe-
réncia. En la primera part (fans al poema XX) predominaria el punt (el punt segons Kandinsky,
és un ens abstracte que s'aproxima al zero pel seu immobilisme). L'estatisme de les figures
(deis actors), sempre en silenci, mostra el punt zero en qué aquestes figures viuen col•ectiva-
ment.
En la segona part, els punts en moviment es defineixen com a línies. Coreográficament,tro-
bem línies de direcció única (sirtaki o corrues) i d'antagóniques (poema XVIII, per exemple).
De la combinació de posicions de les diverses línies (poden ser verticals, horitzontals i diago-
nals), en sorgiran els angles (rectes, obtusos o aguts). Per a aquelles coreografies en qué l'ex-
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pressió vulgui ser punyent, l'angle será agut, i per a les situacions més relaxades, obtús. De l'an-
gle agut sorgirá el triangle, i de l'obtús, el cercle. Aquesta disparitat de coreografies, en el nus
dialéctic de La pell de brau, temáticament significaria l'antagonisme de pensaments i interessos
collectius durant la Guerra Civil i després, Aquesta dicotomia semántica la podríem resumir
mitjanÇant dues figures geométriques completament contraposades com són el cercle (d'a-
germanament) i el triangle (d'alienació).
En la tercera part predomina el cercle com a conclusió edificant del poema.
Kandinsky identifica l'evolució de les formes geométriques en tres estadis biológica, o sigui,
el naixement de les formes rauria en la transformació del punt en línia; la joventut seria el
triangle, i la maduresa, el cercle. Aquesta evolució, en el pla de la posada en escena, també la
percebem en La peli de brau, en qué predominen el punt i la línia en el plantejament coreo-
gráfic, el triangle (juntament amb altres formes) en el nus, per finir (en la que es considera la
forma més perfecta, substantivadora de les altres) amb el cercle."
Resumint, és observable la modernitat d'aquest muntatge, en el moment en qué es pro-
duí, ja que als elements de l'escola realista es juxtaposá un tipus de coreografies abstractes'
(d'acord amb l'informalisme), les quals ajudaven, pel seu conceptualisme 72 a potenciar el con-
tingut del poema.
IV. IMPORTANCIA DE LA PELL DE BRAU
4.1. Importancia de La peil de brau per a I'EADAG i la dramaturgia catalana
L'éxit de La peil de brau representó. la consolidació del teatre realitzat des de la Cúpula i
permeté la presentació en públic, any rere any, d'un seguit de produccions. El concepte de
repertori de l'Escola es fonamentá en dues fonts, una d'autóctona i una altra de forana. L'es-
trangera resseguí les passes estétiques de Brecht (i d'autors alemanys com Goethe, Kleist o
Kroetz, amb estrenes tan significatives com La bona persona de Sezuan, estrenada al Romea el
1966)
 " o d'autors de to realista, com els existencialistes Unamuno, Pirandello o Sartre, i clás-
sics trágics com Eurípides, Shakespeare o Lope de Vega. Dramatúrgicament el repertori autóc-
ton petjá sobre el magisteri d'un escenificat Salvador Espriu, cosa que possibilitá l'exercici del
seu mestratge en bona part d' autors novells.
Per la nombrosa quantitat d'obres estrenades per l'Escola, descobrirem com en la majoria
seran d'autors joves influfts per la cátedra d'Espriu i, des de la Ilunyania, per ressons de Brecht.
Els que es prodiguin en l'estil épic74
 tendiran cap a un teatre document i faran un fris d'un pen'-
ode de la nostra história, es diguin Ricard Salvat, 75 Maria Aurélia Capmany" o siguin alumnes
de l'Escola, com Muñoz-Pujol," Jaume Melendres o altres de próxims peró aliens, com Jordi
Teixidor" L'escola trágica esprivana (mítica, arc gtzant, formalista peró alhora crítica) será res-
seguida per nouvinguts com Romá Comamala, 79 Muñoz Pujol, 8° Joan Colomines o veterans
com Jaume Vidal Alcover," tots ells, a excepció del segon, aliens a I'EADAG, cosa que demos-
tra la gran influéncia exercida (almenys des d'unes posicions estétiques determinades) en el
món teatral des de la Cúpula.
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Un altre element clefinitori de l'Escala será la recuperació que realitzaren del nostre reper-
tori antic, aquest, peró, com a exemplificació histórica, estética o dramatúrgica del teatre catalá;
no és casual que reivindiquessin bona part deis autors concebuts com a realistes en diverses
etapes históriques; és el cas de Guimerá, amb drames com La filia del mar (per ser més pre-
cís hauria de dir que no fou producció EADAG, sinó del Teatro Nacional de Barcelona, el
1970), d'Adriá Gual, amb la seva peca més naturalista, Misteri de dolor (estrenada a Madrid el
1966), o de Puig i Ferreter, amb Aigües encantades ( I 977); d'altra banda, també s'atreviren amb
adaptacions literáries, com Mort de dama, de Lloren Villalonga (1970), tot recuperant autors
sainetescs (germen del nostre realisme), amb obres com La barca deis afligits, d'Ape•es Mes-
tres, Colometa lo gitana, d'Emili Vilanova, i En Garet de l'enramada, de Joaquim Ruyra, 82 i el des-
tacat muntatge L'auca del senyor Esteve (1966),"
Amb l'estrena de textos de Joan Brossa, com ara La jugada i Gran Guinyol,84 o de provo-
cacions magníficament malintencionades com Insults al públic," els de l'EADAG intentaren
trencar amb un cert dogmatisme voluntáriament imposat, ja que bona part de les produccions
sempre bascularen entorn de la generació realista autóctona i forana.
El fet que un autor pogués ser estrenat dins d'una corporació on podia assistir i fer tas-
ques de dramaturg (segons concepte alemany) serví per estalonar tota una gernació de joves
autors, cosa important pel fet que no hi havia tantes institucions que donessin suport a
aquesta proposta en plena dictadura (a excepció de I'ADB, dissolta el 1962). Des de l'EADAG,
per la cátedra impartida per Espriu, la dramatúrgia d'aquí, amb els anys, va poder comentar a
«berenar a les fosques» i sortir d'aquesta manera d'un ciar ostracisme artístic i polftic, espe-
rant l'arribada d'un nou temps democrátic.86
Fent justicia, hauríem d'esmentar que la primera empresa que inició la recuperació del nos-
tre repertori fou precisament l'ADB (la qual, pel seu eclecticisme, tingué un ventall més ampli
que el de l'EADAG). Hi ha dos elements, peró, que distancien completament totes dues
empreses. Un és de consecucions culturals: per a I'ADB l'objectiu era de carácter social (el
major paradigma el trobem amb el col•ectiu l'Alegria que Torna)," mentre que per a la segona
era de carácter més artístic (hi havia uns plantejaments de recerca estética que aquells, amb
el seu eclecticisme, mai no van exercir). El segon element, i que mostra la disparitat entre totes
dues institucions, fou precisament el concepte d'explotació de producció. Per l'ADB, els mun-
tatges rarament depassaven l'estrena, cosa que reflecteix aquest concepte de festa organitzada
per a la burgesia barcelonina i la intelligentzia del país. Les escenificacions eren flor d'un día,
encara que també és cert que la censura deis anys cinquanta no flaquejava tant com la deis
anys seixanta. Per contra, la primera companyia que assolí un programa de diverses represen-
tacions per espectacle fou l'EADAG." El fet d'establir unes tempórades més o menys regulars
(primer des d'un espai no comercial com la Cúpula i després amb la professionalització de
l'empresa sota el nom de Companyia Adriá Gual, el 1966), amb tot un seguit de dies de repre-
sentació (als anys seixanta tan sois a l'abast del teatre comercial), comportó la donació de car-
tes de noblesa a un teatre en catalá depauperat fins Ilavors per folklorismes de festa i Pasto-
rets o de melodrames vuitcentistes de Sagarra i similars.
Un altre element important que cal matisar és el fet que darrere de tota aquesta tasca de
recuperació de repertori, o sigui, de la nostra memória conectiva anorreada per la dictadura,
s'iniciá la conversió de Salvador Espriu com a poeta nacional. Aquesta consideració era d'es:
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pedal importáncia en el seu moment, ja que Catalunya necessitava una figura sobre la qual
projectar-se i sobretot en uns moments (els anys seixanta) en qué el país iniciava el seu des-
pertar, després de tants anys d'imposada amnésia col•ectiva. Si bé en aquells moments exis-
tien artistes d'altres disciplines artístiques de reconegut prestigi internacional, mancava algú
que catalitzés les esséncies de la !lengua i la literatura catalanes com a símbol de resisténcia
cultural.Tot i que durant els anys seixanta vivien encara grans literats, com ara Mercé Rodo-
reda, josep Pla o josep VicenÇ Foix, qui representava millar aquest essencialisme era Espriu,
tant filológicament (per la seva riquesa verbal), com pel patriarcat que exercia des de diver-
sos géneres literaris (relat breu, poesia i teatre) al servei d'un compromís civilitzador vers els
seus conciutadans (només cal veure els continguts ideológics deis seus (libres). Aquest com-
promís alhora estétic (ja que no rebutjá mai la tradició formalista deis seus antics mestres nou-
centistes) provocó socialment la seva entronització com a poeta nacional. Per a aquesta esco-
mesa seran primordials les estrenes posades en marxa des de l'EADAG, ja que ajudaren a
entendre i a popularitzar una figura fins llavors reduida a cenacles minoritaris, i per tant elitis-
tes, a causa, si es vol, del cripticisme de la seva obra.Tot plegat legitimó tata una generació de
dramaturgs i literats en general, i els donó una empenta en uns moments en qué encara des
de Madrid no hi havia intencions d'aperturisme cultural. El fet de convertir Espriu en simbal
permeté l'inici de la normalització literária de la nostra (lengua, alhora que serví per insuflar
energies a tata la generació realista, la qual, des d'un punt de vista dramatúrgic, va poder des-
envolupar-se a l'altura deis nous temps que demanava Europa a partir d'un compromís artís-
tic i polftic, superant d'aquesta manera aquell primer realisme burgesament psicologista d'au-
tors que mai més tornaren a la práctica teatral, com josep Maria Espinás o Baltasar Porcel, tot
i que Cenen el mérit de ser alguns deis pioners en la represa dramatúrgica.
La importáncia de l'éxit de La pell de brau rau precisament en tots els motius ja esmen-
tats: reimpulsar una segona etapa teatral d'Espriu (després del seu pas per l'ADB), convertir-
lo en poeta nacional i fer néixer (juntament amb altres companyies i escriptors) una nova
dramatúrgia, preferentment realista, per al teatre catalá.
4.2. Importancia en el pla de la posada en escena
En el pla de la posada en escena, La pell de brau apareix com l'aurora en el procés de
modernització del teatre autócton.
Metodológicament, s'hi introduiran les técniques brechtianes d'interpretació des d'un punt
de vista, com escriu Ferran j. Corbella, formalista: «Sembla un tema prou polémic, establir fins
a quin punt l'Escola va complir els seus objectius d'iniciar una estola brechtiana d'interpreta-
ció Més aviat sembla que es va imposar un cert formalisme gestual i declamatori, un estil
extern i recitatiu».89 Aquest formalisme favorejará la purga de velles tradicions d'actuació Ila-
vors caduques. Pel que fa a la veu, les experiéncies de Carme Serrallonga forniren un model
allunyat de l'estil declamatori instruft a l'Institut del Teatre. Amb el to sec motivaren en el par-
lar una contenció dramática als antípodes de l'exclamació sainetesca que un cert tipus de tea-
tre (de carácter sagarriá) havia formulat. Aquest conteniment se simultaneijará amb la limita-
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ció en l'expressivitat corporal i, per tant, en l'emotivitat. Tot plegat serví per dotar de tem-
pranÇa l'actor, cosa que fins Ilavors no sovintejava als postres escenaris a causa que el tipus de
repertori sainetesc de bona part de les estrenes catalanes es basava en una manera d'inter-
pretar fácil, estigmatitzada per un excés de gestualitat facultat per uns models mitificats com
els d'Enric Borrás o, fins i tot, Margarida Xirgu.
El mérit del métode9° aplicat des de La peli de brau fou efectuar una translació de part de
la técnica brechtiana a les necessitats del nostre teatre. Tot i aixó, el to trágic del corpus
espriuenc produirá una diferenciació en relació amb el model ortodox alemany. Si bé el debut
de l'EADAG (amb La pell...) será d'una severa rigidesa interpretativa, aquesta rigidesa, flegmá-
ticament, s'anirá desfermant sense, peró, extraviar l'esmentada continenÇa. Els diferents mun-
tatges efectuats sobre el treball de Salvador Espriu proveirá l'Escola d'un estil i una manera de
fer brechtiana, peró alhora molt catalana, tot i que també feren operacions similars en caste-
ilá a l'estil de La pell de brou.91
Els muntatges esprivans dirigits per Salvat seran, cronológicament:
1960: La pell de brou. 1962: Primera históriaq d'Esther. 1963: La pell de brou (2a versió). Antí-
gana Gent de Sinerq 1965: Rondo de mort a Sinero. 1968: Primera história d'Esther (2a versió).
1969: Rondo de mort a Sinero (2a versió). 1973: La pell de brau (3a versió). 1975: Ronda de morí
o Sinero (3a versió). 1977: Primera história d'Esther (3a versió). 1979: D'una vello i encerciado
terna (no fou producció de l'EADAG). 1995: La pe/1 de brou (4a versió, producció AIET).
Si analitzéssim el repertori deis primers anys de l'EADAG, descobriríem que l'autor més
emprat fou Salvador Espriu; en els cinc primers anys de la vida de l'Escola ja shavien muntat
les dues obres dramatúrgiques de l'escriptor de Santa Coloma de Farners, alhora que Salvat
ja havia esgrimit la técnica del muntatge épic per a tres recreacions espectaculars sobre l'obra
del poeta sinerenc, o sigui: La pell de brau i Gent de Sinero, génesi de Ronda de mort a Sinero
(culminació teatral del diumvirat Espriu-Salvat).
Finalment, cal esmentar que l'empremta d'aquesta nava aplicació épica, prácticament única
a Espanya, patrocinó la transformació de l'escadussera realitat teatral existent al país. Aquest
fonament será un deis més importants dins de la posada en escena, perqué en aconseguir
trencar amb certes maneres de fer alliberaren el teatre de tendéncies evasives del postro-
manticisme tardó.
Estéticament avanÇaren parallelament, Lo pell de brou s'anunciará com el punt zero, el
camp base sobre el qua!, q posteriori, construir un nou teatre, La sobrietat en el pla de la
posada en escena fou un impacte a tots nivells, tal com ho testimonien els crítics en relació
amb el muntatge. Aquesta sobrietat respon al concepte brechtiá de posada en escena. Aquest
punt zero, peró, assolirá el máxim enriquiment amb Ronda de Mort a Sinero (1965), summa
formulació a la Península del concepte de muntatge épic.Tot plegat es plasmará en una reno-
vació escenográfica i figurinística, 92 ja que les companyies professionals, fora de rares excep-
cions (com la companyia Maragall...), eren, en el pla de les técniques interpretatives, sainetes-
ques i estéticament adotzenades (responent a la peca ben feta); d'aquí que en la posada en
escena el decorat de paper encara s'emprés, i el vestuari elegant (en temps de cartilla de
racionament) fos una exigéncia. El biaix entre un teatre quasi sempre evasiu i una realitat social
depauperada era evident. La pell de brou, en la seva petita mesura (no oblidem que mai s'es-
trená en sales comercials), significá un revulsiu (aplicat posteriorment per les companyies de
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teatre independents) contra tata aquella estética caduca: el decorat de paper l'arraconaren
definitivament, i el vestuari, ben Iluny de ser luxosament decoratiu, es trasmudá en mundá, en
popular, de curen Fou un deis primers cops que el teatre en catalá (encara que no s'exhibís
en el circuit professional) s'aproximava, després de la Guerra Civil, a la realitat social. Era el
principi de la fi del teatre burgés de to franquista (ja fos comercial o postsimbolista).
Concioent, des d'un punt de vista estétic, l'adopció de la fórmula epicobrechtiana repre-
sentará una oposició a l'escena burgesa imperant a la carteliera. L'aprehensió de formes, com
l'efecte V per a la interpretació o de la técnica del muntatge brechtiá per a la dramatúrgia i la
posada en escena, serviran, per pouar en aquests nous camins diaiécticament crítics contra el
sistema. Les aportacions de l'EADAG, iniciades des de La pell de brau, seran primordials per al
nostre teatre, en esdevenir-se com a punt d'inflexió en relació amb la resta de produccions
escéniques existents fins aleshores. El fet de reaiitzar un teatre crític, d'estética realista i en
catalá, ja representará políticament una forta dosi d'oposició al régim. Al capdavall La pell de
brau denuncia metafóricament (a través de la mítica Sepharad) tots aquells mecanismos que
van permetre el triomf i manteniment d'una dictadura sempre injusta.
Sociológicament el muntatge s'inscriu dins d'una jove generació surgida el 1956,
  arran deis
fets universitaris del SEU. Aquesta generació contestatária, amb el suport de personalitats de
generacions precedents (en el camp teatral, serien per exempie Salvador Espriu o Maria Auré-
lia Capmany), iniciaran, al Ilarg deis anys seixanta, un despertar social en diversos nivells que
ens duró amb els anys a la democrácia. Lo pe/1 de brau será producte i espill d'aquesta realitat
canviant.
Més enllá de La pell de brau, I'EADAG (en parallel amb d'altres companyies com Gil
Vicente o La Pipironda) abrirá nous camins com a aurora del teatre independent deis anys
seixanta, amb una empenta que dura fins als nostres dies. La 'lástima és que l'actual sistema
empresarial (teatre privat, teatre oficial...) s'inciini artísticament cap a un nou teatre evasiu
oblidi la 110 histórica i quasi única en el nostre teatre d'aquella generació al servei de les
necessitats de la societat. Avui en dia el compromís cultural s'está extingint.Tot plegat reflec-
teix el triomf d'un pensament artístic conservador, als antípodas d'aquell progressisme que
practicaren les companyies independents de fa vint-i-cinc o quaranta anys, com mostra el
muntatge estudiat aquí.
4.3. Conclusions finals sobre La pell de brau
Conclusions estétiques
Conclusions dramatúrgiques: L'adopció de l'estética realista per a La pell de brau vindrá a
ser una oposició a la literatura burgesa, pel que tenia d'evasiva, significant l'obertura de bat a
bat de la dramatúrgia i les Iletres catalanes cada cap més compromeses en societat.
Conclusions escéniques: L'adopció de la fórmula epicobrechtiana representará una oposi-
ció a l'escena burgesa. L'aprehensió de formes, com l'efecte V per a la interpretació o la téc-
nica del muntatge brechtiá per a la dramatúrgia i la posada en escena, servirá per pouar en
aquests nous camins de la dialéctica críticas D'aitra banda, l'éxit del muntatge aquí tractat
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donará lloc, durant els anys seixanta, a una máxima potenciació de la generació del teatre
independent.
Conclusions ideológiques
Sociológicament: Quant al muntatge, es varen inscriure dins una nova generació, sorgida
deis fets del 1956. La Pell de brau és un bon testimoni perqué és un reflex del despertar d'una
societat, la qual, esperonada per joves generacions, prendrá consciéncia de la seva realitat. Será
l'inici d'un camí que portará amb els anys cap a la transició democrática. La 110 ética del 'li-
bre i del muntatge aquí comentat preludiará aquesta realitat. Alhora anunciaran certs movi-
ments culturals que es desplegaran a Catalunya al llarg deis anys seixanta.
Poiíticament: El fet de realitzar un teatre crític, d'estética realista i en catalá, ja representará
una forta dosi d'oposició al sistema estatuft. Al cap i a la fi, La pell de brau denuncia metafóri-
cament (a través del mite de Sepharad) tots aquells i totes aquelles coses que han permés el
triomf i el manteniment de qualsevol mena d'intoleráncia, en aquest cas dictatorial.
V. ANNEX
Certes refiexions estétiques induides des del métode formalista entorn de La pe/I de brau
em van portar a escriure aquest annex. En realitat és un punt i a part en relació amb la resta
d'elements fins ara tractats. El punt que aquí intentaren desglossar será un breu esbós sobre
el repertori dramatúrgic i també de la posada en escena del teatre catalá contemporani (pre-
ferentment del segle xx). Com a esbós podran haver-hi omissions (de noms, obres, etc.) i,
probablement, l'article aquí presentat no será del tot científic; en cap cas, peró, s'intentará dog-
matitzar. La raó de l'esquema que aquí propasaré gira al voltant d'un interrogant, o més aviat
de diversos, que serien:
El teatre catalá disposa d'un repertori propi, nacional, o bé és una simple mimesi del que
s'ha esdevingut a l'estranger? D'altra banda, en el cas que el teatre catalá disposi d'un reper-
tori nacional (encara que els models hagin partit de l'estranger), disposem d'uns models pro-
pis? Aquests models quins podrien ser? 1 finalment: si disposem de models i formes nostrades
podem plantejar-nos el fet de creure que disposem d'una estética (tant per a la dramatúrgia
com per a la posada en escena) própia, que respongui a formes autóctones de la mateixa ma-
nera com altres dramatúrgies en disposen, com és el cas de la italiana (amb la Commedia
dell'Arte), la grega (amb la tragédia) o l'alemanya (amb el teatre expressionista i épic)? Si la res-
posta és afirmativa valdrá dir que més enllá de manlleus forans, estéticament la dramatúrgia
catalana tindrá quelcom a oferir, perqué disposará d'un repertori, duna dramatúrgia (i una
posada en escena) veritabiement nacional. La resposta la intentaré donar al final d'aquest arti-
cíe.
El sentit d'aquestes preguntes rau en una certa necessitat urgent de posar en ordre el pos-
tre patrimoni teatral, per tal de revalorar-lo, puix que és evident el descrédit o la ignoráncia
histórica en la qual aquest patrimoni sempre ha estat sotmés: només cal veure, per exemple,
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les línies de programació del Teatre Nacional, el qual hauria d'establir cátedra i que, per con-
tra (tot i el nom que porta l'edifici), defensa ben poc el patrimoni autócton. Si som incapaÇos
de redescobrir i valorar en la seva justa mesura el que ens pertany, dificilment podrem apre-
ciar certs moments brillants del patrimoni teatral catalá (el métode formalista serveix per fer
aquesta indagació); ens devem estar convertint, per tant, en un poble orle i sense referents
culturals. Es per aixó que des de l'ámbit teatral propaso certs models que intenten demos-
trar com sí que hem tingut referents teatrals al Ilarg de la história. El problema rau en el fet
de marginar-los i posteriorment oblidar-los, ja que des d'aquest punt de vista és impossible
construir res, perqué sempre hem estat perdent els models.Tant és així que mai tindrem, si
seguim aquesta pauta (a diferéncia d'altres dramatúrgies nacionals), una tradició teatral.
El pensament científic i históric s'ha d'imposar una vegada per totes si volem en realitat
recuperar un patrimoni maldat (destriant el gra de la palla), tant per la seva categoria en diver-
sos nivelas, com per la riquesa i la Ilum que ens proporcionará. En definitiva, hem de donar una
oportunitat als nostres ciássics.
Abans de respondre les preguntes anteriorment fetes, fem un breu recorregut des del
punt de vista formalista per les formes estétiques del repertori catalá contemporani.
El teatre catalá del segle xx el podn'em dividir en diversos blocs, que serien:
a) Teatre comercial
b) Teatre popular
c) Teatre realista o objectiu
d) Teatre avantguardista o subjectiu
e) Teatre poétic
Teatre comercial
El bon teatre comercial és aquell que forma part (en termes generals) de la tradició de la
peca ben feta, són unes obres (ja sigui comédia o drama) sociológicament de gust burgés.
Com en totes les dramatúrgies mundials, podríem trobar tot un seguit d'autors d'aquest
génere. Faria dues distincions entre els que utiiitzen uns models internacionals o internado-
nalistes, com és el cas de Caries Soldevila (per posar un sol exemple), i els que intenten crear
un estil propi, tot i que a vegades, cosa ben normal, puguin utilitzar models forans, peró sem-
pre partint de les formes més arrelades al país. La gran figura que per aquí traspuará és la
d'Angel Guimerá. Labra de Guimerá l'haurem de circumscriure en la peca ben feta de gust
burgés (no hem d'oblidar el fet que era un home conservador i de la Lliga Regionalista).
Encara que bona part deis seus millors personatges (com Maria Rosa o Manelic) formin
part de les classes populars, són creacions fetes per a major delectació de les classes burge-
ses, cosa que explica el traste paternalista dins les coordenades del melodrama sentimental
burgés que dóna a les classes més desprotegides de la societat (des d'aquest punt de vista el
seu antagonista, pel seu realisme, seria ignasi lglésias).Tot i així, Guimerá sabrá crear una gale-
na de personatges per al teatre que el fan ser considerat com un deis nostres millors crea.-
dors.
El melodrama burgés al segle xx (activat en el seu moment per Guimerá) trobará un fidel
continuador (si bé no es poden admetre comparacions) amb Josep Maria de Sagarra. Sagarra
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mantindrá al Ilarg del nostre segle la vella tradició guimeraniana de la peca burgesa i lírica amb
regust de melodrama sentimental d'ambientació popular:Al cap i a la fi, el públic d'aquests au-
tors era preferentment la petita burgesia catalana.
Tots dos dramaturgs van saber trobar unes formes própies que mostraven un cert taranná
del país. Defugint un fals cosmopolitisme, saberen trabar en clau de teatre comercial formes
originals de la nostra ruralia (recordem perra Baixa, per exemple) o de la menestralia prefe-
rentment urbana (el cas de Sagarra). Són, per tant, dos autors que no es poden obviar dins el
repertori dramatúrgic catalá pel fet que van saber captar certes esséncies del nostre país. Des
d'aquest punt de vista s'erigeixen com a models originals per a un repertori nacional de tea-
tre burgés i comercial.
El teatre popular
Aquest teatre históricament és el que ha nodrit al llarg del temps el teatre catalá profes-
sional. La seva pedrera s'ha de situar en el teatre tradicional, amb els cicles de teatre religiós
de carácter medieval, com ara les Passions o els Pastorets i certes festes populars. Aquest tea-
tre és un producte produft i sustentat des de comarques i barriades, i els seus productes res-
ten als antípodes del teatre burgés anteriorment esmentat.
Dramatúrgicament, i en temps contemporanis, el seu punt d'arrencada se situarla amb els
sainetistes del segle xix, com ara Robrenyo, Camprodon o Pitarra. El moment culminant s'es-
devindrá amb els quadres de costums d'Emili Vilanova, i especialment L'auca del senyor Esteve,
de Santiago Rusiñol, ja que és l'obra de teatre que millor ha sabut retratar la manera de ser
deis catalans (es constitueix per aquí, més la novel•a que la peca teatral, en una obra de carác-
ter nacional).Tots aquests autors i les seves creacions són productes urbans (d'una Barcelona
vuitcentista en expansió). Paradoxalment mantenen, peró, aquest carácter menestral de les
classes populars (grans consumidores en el seu moment d'aquest tipus de teatre); recordem,
si no, les grans creacions de Vilanova.
Si bé durant bona part del segle xx el sainet .va desaparéixer com a forma teatral, durant
els anys setanta (grácies als moviments contraculturals) es va tornar a recuperar tot moder-
nitzant els antics models; el grup puntal va ser Els Joglars. La companyia de Boadella, des de
M-7 Catalónia, del 1978 (no haun'em d'obviar, peró, Alias Serrallonga, del 1974), ha sabut man-
tenir l'esperit més genuí del sainet, o sigui, el seu sentit satíric i crftic a partir d'uns modismes
populars (que poden anar de l'acudit més fácil al més enginyós), tot plegat presentat amb téc-
niques de teatre popular (técnica de la improvisació, Commedia dell'Arte, etc.) Per aquí Els
Joglars s'erigeixen com els únics hereus legftims de Pitarra i de tot el seu humor corrosiu
caracte n'sti c.
Dins d'aquest sector podriem situar, peró, altres grups com Comediants (sempre han con-
reat un teatre Iúdic parateatral, festiu, de revetlla i festa major) o fins í tot El retaule del flau-
tista, la qual podn'em definir com una obra épica a la manera del sainet catalá.
El teatre popular catalá, per tant, posseeix un seguit de formes de teatre popular, unes de
carácter medieval i d'altres de to més sainetesc. Pitarra, per al segle i Boadella, per al segle
xx, han marcat models autóctons i genu'ins. Aquesta ha estat una de les poques tendéncies
aquí tractades que realment han pogut deixar petja sobre la nostra tradició teatral, puix que
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és la societat catalana, amb totes les seves limitacions i grandeses, la que ha sortit aquí retra-
tada des d'un punt de vista diguem-ne popular i molt sovint festiu.
El teatre realista
Aquest teatre intenta fer un teatre social, per aixó és important que sigui objectiu. Dins la
dramatúrgia catalana hi ha hagut dues époques. La primera etapa será iniciada a partir del
modernisme per lgnasi lglésias i pel coliectiu del teatre anarquista. El model per a totes dues
línies (la d'lglésias i l'anarquista) será Henrik Ibsen. Probablement la culminació de la línia d'I-
glésias l'haun'em de cercar en Puig i Ferreter, tot i que les millors creacions d'aquest darrer
autor recordin, a vegades, les d'Ibsen. Per contra, dins el teatre anarquista i ja allunyat de refe-
rents com els del noruec, trobaríem La fam, de Joan Oliver (1938), una de les grans obres dia-
léctiques del nostre repertori.
Per circumstáncies diverses, aquest tipus de model ibseniá cedirá el seu Iloc, després d'un
Ilarg paréntesi, al model brechtiá. Ricard Salvat, per aquí, es convertirá en un deis grans dina-
mitzadors d'aquesta tendéncia. Cedes obres de Maria Aurélia Capmany i El retaule del flau-
tista seran els constituents per a un model épic.
Aquest punt és un deis més problemátics, puix que per circumstáncies históriques  difícil-
ment més enllá del model (del noruec o de l'alemany) s'ha pogut forjar un estil propi; tot i
així, algunes obres de Ferrater o de Capmany són dignes de gran estima, si bé potser certes
peces d'lgnasi Iglésias o La fam són les que intentaran generar un estil autócton (més enllá
mitacions). Des d'aquest punt de vista, El retaule del flautista s'erigeix com un deis miliors
exemples (si bé, no el millar) per a un teatre realista, didáctic, popular i sobretot catalá, ja que
tot i partir de premisses brechtianes, sabé perfectament trabar el punt de revista i pitarresc
d'un cert tipus d'escena popular del nostre país.
El teatre avantguardista
Si bé el teatre subjectiu (tal com l'entenem al segle xx) és una creació a casa nostra deis
modernistas, el teatre de carácter avantguardista, per diverses circumstáncies, no arrelará fins
a l'aparició de Joan Brossa amb els seus poemes escénics i les seves performances. Amb les
accions teatrals, el teatre catalá s'ha guanyat una justa fama internacional amb creadors «per-
formátics» de gust antropológic, com ara Albert Vidal, Sémola Teatre o La Fura deis Baus; des
del camp de ('ópera, amb Caries Santos; o des d'un teatre d'objectes, amb Joan Baixas (des de
les arts plástiques) o Pep Bou (des de la pantomima).Tampoc no hauríem d'oblidar propos-
tes postmodernes com les de Metadones, Marcel•í Antúnez o Roger Bernat.
Tots ells són d'un estil internacionalista en els continguts; el seu esperit, peró, respon a un
cert formalisme o esteticismo consubstancial en la nostra cultura, i en el fons no disten tant
del concepte d'obra d'art total wagneriana promogut per Adriá Gual a partir del modernisme
(si no, recordem certes creacions contemporánies de Caries Santos o La Fura deis Baus, en
la seva darrera etapa operística). Una certa tradició si més no per al teatre subjectiu es manté.
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Teatre poétic
El teatre poétic és la manera que aquí utilitzo per designar un tipus d'escena peculiar del
nostre país. Aquesta escena s'inicia durant el modernisme amb un teatre subjectiu. El primer
model será el de Maeterlink, les primeres creacions seran a cárrec d'Adriá Gual i sobretot de
Santiago Rusiñol; les peces decadentistes d'aquests autors tindran il•ustracions musicals d'En-
ric Morera o Enric Granados. Estem dins l'esfera d'influéncia wagneriana. En imposar-se el con-
cepte d'obra d'art total, aquesta línia donará Iloc des deis drames decadentistes fins als dra-
mes Iírics, origen de l'ópera catalana (aquesta era d'una estética entre rópera i el teatre sense
simias a Europa). No cal dir que el gran dinamitzador de tot plegat (des de la companyia Tea-
tre íntim) será Adriá Gual.
La tendéncia decadentista, amb els anys, donará lloc a una altra de més classicitzant, i la
Nausica, de Joan Maragall, será la gran creació d'aquesta línia. Aquesta tipologia teatral, per
diverses circumstáncies, es mantindrá fins a I'inici deis anys cinquanta (será un teatre postsim-
bolista). Certes creacions d'Agusti Bartra i sobretot El ben cofat 1 l'altre, de Josep Carner
(1951), seran els epígons d'una época. Lobra de Carner, des d'aquest punt de vista, se situará
com l'obra majar d'aquest corrent, ja que inclou el concepte wagneriá en tots els seus ves-
sants (música, poesia, teatre, dansa) 1 és una obra de gran plasticitat estética. Es un deis grans
reptes de la nostra escena (com la Nausica), la qual resta prácticament inédita (des de les pro-
duccions de I'ADB no s'han tornat a muntar).
La poesia pura (consubstancial en aquestes obres de carácter subjectiu) va acabar influint
el mateix Espriu, si més no perqué el seu teatre era fortament poétic (no hem d'oblidar el
mestratge de Caries Riba). Espriu, a partir d'Antígona i Primera histbria d'Esther, posará les bases
per a un teatre poétic crític i objectiu. Sobre aquesta minsa producció (que dissortadament
fora de rares excepcions no va crear escala} haun'em d'afegir les posades en escena de Ricard
Salvat d'obres de S. Espriu. La pell de brau será el punt d'arrencada, encara que la gran fita s'es-
devindrá amb Ronda de mart a Sinera (una de les nostres grans creacions pel que fa a la posada
en escena), un muntatge a la seva manera wagneriá (pel fet que aplega des d'un moviment
coreografiat per als actors fins a les arts plástiques per a la posada en escena). La pela de brau,
per tant, será el punt d'arrencada per a aquest tipus de teatre objectiu peró poétic.
Les interrelacions per mi esbossades podran ser, en tot moment, rebatudes, peró del que
no hi ha dubte és que totes aquestes creacions testimonien la preséncia de la poesia (ja sigui
pura, prosística o retallada) per a l'escena; és evident, per tant, que disposem d'un teatre poé-
tic en els seus dos vessants, l'objectiu 1 el subjectiu. Si féssim una valoració mesurada desco-
briríem la qualitat dramatúrgica, literária i de posada en escena d'aquest tipus de teatre (no
ens sobti, puix que está realitzat per gran part deis nostres millors poetes, com Maragall, Car-
ner o Espriu) i convindn'em que estem davant duna de les grans tendéncies de la nostra dra-
matúrgia i escena.
Dissortadament, els drames Iírics, el teatre simbolista (els seus epígons) i les posades en
escena sobre textos d'Espriu (després de tants anys de no ser muntades) continuen essent
una assignatura pendent pel que fa al món escénic. Fins que no haguem assolit aquests alts
cims estarem orfes des d'un punt de vista de repertori nacional sota el concepte d'alta cul-
tura. No cal dir que Adriá Gual i Ricard Salvat han estat els dos directors més importants de
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l'escena autóctona, precisament perqué han tingut la capacitat de portar a bon port aquestes
necessitats de repertori del nostre país.
Per tant, un deis interrogants el dono per respost: el teatre catalá en les seves diverses for-
macions, tot i els alts i baixos histórics, disposa d'un patrimoni del tot envejable. El problema
és que no el sabem valoran ja sigui per ignoráncia histórica o científica (manca rigor en l'estudi
teatral a Catalunya). Ara bé, si convenim que el repertori més selecte (sense menystenir les
altres tendéncies) pertany al gruix darrer aquí comentat, haurem de donar ara resposta a l'in-
terrogant que al principi d'aquest article ens plantejávem: existeix des d'un punt de vista esté-
tic una forma nostrada de la dramatúrgia i de la posada en escena, de la mateixa manera que
cada país disposa de les seves, com la tragédia a Grécia, la Comédie a Franca o el teatre
expressionista i épic a Alemanya? jo crec que sí.
Tota cultura té una manera única de veure el món. Catalunya també la té. Estructuralment
el seu substrat d'ascendent cultural radica en el món clássic. En arquitectura es veuen perfec-
tament aquestes premisses: des del románic i fins al academicismos, com el noucentisme o el
neonoucentisme actual, la planta basilical romana, amb línies pures sense grans ornaments, és
la quinta esséncia de tot plegat. Aquí la basílica de Santa Maria del Mar a Barcelona s'erigeix
com un magnífic exemple. Hi ha, per tant, un manteniment substractiu d'un cert classicisme, el
qual comporta a vegades tendéncies idealistes, plasticitzants i en alguns casos estetitzants
(Gaudí o Miró estarien dins d'aquesta línia).A1 cap i a la fi, no ens podem negar al nostre espe-
rit (latí i mediterrani, o sigui, a un esperit extravertit. Aquests elements els podem trobar en el
teatre poétic catalá. En aquestes creacions poeticoteatrals, l'esperit clássic (de recreació de
mites) comporta un ciar idealisme (generalment de negació psicológica) en els personatges i
les seves situacions.Tot plegat, sovint condueix cap a una certa plástica de conjunt (aixó explica
una de les raons de la pervivéncia wagneriana al nostre país). En uns casos per potenciar l'ab-
jectivitat es negará l'esteticisme (el cas de les posades en escena d'en Salvat), en d'altres es
valdrá d'aquest recurs, perqué el teatre poétic subjectiu així ho necessitará (com les posades
en escenes de Gual). En tot cas, aquest tipus de teatre (que no vol dir que sigui ni l'únic ni el
millor) dóna unes pautes ciares amb relació a l'interrogant plantejat.Tenim, per tant, textos i
posades en escena modéliques que donen la pauta (des d'un punt de vista d'alta cultura) d'una
manera de veure el món per part deis catalans.
Dins d'una teoria general de l'art catalá, el teatre poétic en seria una de les respostes més
contundents, a causa del seu formalisme inherent, en gran manera perqué la poesia ja ho
comporta (fins i tot la d'Espriu), i per aixó les interpretacions épiques dirigides per Ricard Sal-
vat sovint han estat titllades de formalistes, ja que el teatre poétic no admet cap altre registre.
Des d'aquest punt de vista La pell de brau se situaria com a model per a un teatre poétic.
Aquest muntatge, per tant, es converteix per si sol en un model pel seu hieratismo idealista
(al cap i a la fi, des d'un mite hebreu volien reconstruir el país), en tot moment formalista i
plástic (recordem analogies pictóriques amb Kandinsky).
Un estudi rigorós de les estétiques emprades per Gual i Salvat ens dotaria de les eines
suficients per tal de poder reconquerir el bo i millor de la posada en escena nacional. La pell
de brau, per tant, és un bon model per a la recuperació d'aquest model teatral.
En conclusió, les respostes a les preguntes d'un bon inici interposades, podrien ser:
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a) El teatre catalá disposa d'un repertori propi, o bé és una simple mimesi del que s'ha
esdevingut a l'estranger?
El teatre catalá, tot i partir molt sovint de models forans, ha sabut sempre adaptar-se a les
seves circumstáncies i a partir d'aquí ha sabut fer unes creacions própies i originals, tant des
del punt de vista de teatre popular com avantguardista o comercial.
D'altra banda, en el cas que el teatre catalá disposi d'un repertori nacional (encara que
els models hagin partit de l'estranger), disposem d'uns models propis? Aquests models quins
podrien ser?
El teatre catalá disposa d'uns modeis propis. Aquests (preferentment per al teatre del segle
xx) els he dividit (tata divisió sempre pot ser arbitrária) en cinc blocs aquí esmentats, deis
quals sorgeixen creacions úniques i originals. Per tant, disposem d'un repertori nacional.
c) 1 finalment: si disposem de models i formes nostrades, podem plantejar-nos el fet de
creure que disposem d'una estética (tant per a la dramatúrgia com per a la posada en escena)
própia, que respongui a formes autóctones de la mateixa manera com altres dramatúrgies en
disposen, com és el cas de la italiana (amb la Commedia dell'Arte), la grega (amb la tragédia)
o l'alemanya (amb el teatre expressionista i épic)?
El teatre catalá disposa d'un repertori propi (amb obres gens mimétiques) en tots els
camps i fins i tot (si es vol en una apreciació més subjectiva) disposa, tant pel que fa a la posada
en escena com en la dramatúrgia, d'unes formes própies i quasi úniques en relació amb altres
cultures. Parlo del teatre poétic.
En definitiva, disposem d'un repertori nacional no tan prim com sembla i, a més, disposem
d'un model quasi únic (difícilment podríem trobar-hi símils a Europa) com és el cas del teatre
poétic. Aquest, per tant, podria ser un deis nostres grans models dins el repertori nacional
catalá.
Un cop tenim un continent (el TNC), el repte de futur és omplir-lo de sentit tot recobrant
les esséncies teatrals de la nostra cultura, perqué serveixi com a model per a futures crea-
cions. Amb la posada en marxa d'un veritable repertori nacional, tot recuperant l'heretatge
abandonat en tots els seus vessants, podrem fer arrelar definitivament una tradició teatral que
ens ajudi a perpetuar-nos més enllá d'improvisacions del dia a dia. Els fonaments existeixen;
ara manca reviscolar la memória histórica (o sigui, recuperar models) per tal d'assolir una iden-
titat (dramatúrgia i posada en escena) ara esmaperduda per a l'escena catalana.
NOTES
I.	 La contextualització histórica l'he excreta deis (libres següents: Histbria de Catalunya, dirigida per
Pierre Vilar, Edicions 62 (Barcelona, 1993); Histbria de Catalunya, dirigida per Jaume Sobrequés (conti-
nuador de l'obra d'Antoni Rovira i Virgili), editorial La Gran Enciclopedia Vasca (Bilbao, 1983); El mundo
actual, dirigida per Rafael Aracil, _loan Oliver i Antoni Segura, Publicacions de la Universitat de Barce-
lona (Barcelona, 1995).
2. MOLAS, joaquim; CASTELLET, Josep Maria. Poesia catalana del s. XX. Edicions 62. Barcelona,
1980.
3. Pous i Pagés, Millás-Raurell, Puig i Ferraté o A. Bartra. No oblidem tampoc Carner o Sagarra, amb
els seus melodrames d'estil guimeraniá.
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4. Sobretot fou des de Franca que es produí aquest efecte, amb dramaturgs com Anouilh, Cocteau
o Giradoux.
5. Encara que sota altres característiques, a I'inici deis anys quaranta el teatre en vers, especialment
historicista, es posó de moda a Madrid, i es produí una certa recuperació de modernistes endarrerits,
com ara Marquina o l'astracanada de Muñoz Seca (també en vers).
6. Altres títols sobre mites, encara que no estrenas per l'ADB, foren: Esquelet de Don Joon (1957) i
Electro (1964), de J. Palau i Fabre; Don loan (1961), de E Soldevila, etc.
7. En obres de teatre com Tu ¡ l'hipócrita o El desea deis dies encara parava atenció a un cert psico-
logisme a diferéncia de les seves obres posteriors, més épiques com Vent de garbí 1 una mica de por.
8. La peil de brau fou escrita a Barcelona i Arenys de Mar en el període del juny del 1957 al julio!
del 1958.
9. FUSTER, joan. Literatura catalana contemporánia, Barcelona: Curial, 1972. R 154.
10. ABELLÁN, Manuel. Censura y creación literaria en España. Barcelona: Península, 1980. R 80.
11. El teatre a la ciutat de Barcelona durant el régim franquista (1939-1954). Barcelona: lnstitut del Tea-
tre, 1985. Llibre del qual he extret bona part de la informació teatral del 1939 al 1954.
12. Foment de l'Espectacle Selecte i Teatre Associació.
13. El teatre a la ciutat de Barcelona durant el régim franquista (1939-1954). Barcelona: Institut del Tea-
tre, 1985. P 11 1,
14. Estem fent referéncia a aquelles companyies que tenen en el teatre d'imatge, ritualístic o de per-
formance la seva bandera estética.
15. Durant els anys més durs de la postguerra, els models teatrals a imitar eren els imposats des deis
escenaris madrilenys amb comediágrafs de tresillo com Benavente o Rafael Torrado.
16. COCA, Jordi. Agrupació Dramática de Barcelona. Barcelona: Edicions 62/lnstitut del Teatre, 1978.
17. FÁBREGAS, Xavier Teatre cataló d'agitació política. Barcelona: Edicions 62, 1969. P 281.
18. El 1960 és un any de tancament de teatres a Barcelona, com el de cámera Pequeño Windsor, o
de reconversions en sales de cinema com el Comedia, en part per l'excés d'autors comercials d'escás
interés (aquell any estrenaren Paso, Mihura, Luca de Tena, Pemán...) Les excepcions professionals foren
estrenes com Un soñador para un pueblo, de Buera Vallejo. Hi va haver poques visites estrangeres, en
destacaren, peyó, rÉdip Rei de la companyia Attoun-Rodriguez.
19. Ángel Carmona fou el director de La Pipironda. Aquesta companyia s'envoltá d'escriptors com
E Cande', dramaturgs com j. M. Rodríguez Méndez o per a l'escenografia de Florenci Clavé.
20. La primera companyia moderna catalana d'improvisacions fou el Teatre Viu, companyia creada per
Miguel Porter-Moix i Ricard Salvat el 1956.
21. Barcelona: Millá, 1978.
22. El 1958 s'incorporá a l'ADB, des d'on Ricard Salvat rebé i'encárrec de dirigir dues obres, un Oli-
ver i Tu i rhipbcrito, de M. A. Capmany. El 1959, per encárrec de L'Alegria que Torna, dirigí El burgés gen-
tilhome, de Moliére.
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23. Aquesta Escola será el precedent directe del primer departament universitari catalá d'Histária de
creat a instáncies del Ilavors rector de la Universitat de Barcelona Fabiá Estapé i on un deis
membres més destacats d'aquest nou departament será Alexandre Cirici-Pellicer. Annex: doc. 3 (p. 9-
I 2).
24. Lexposició inaugural del museu mostró l'obra de l'escultor Moisés Villélia; fou el 21 de juny de
1960.
25. Per a més informació vegeu Annex: doc. 4 (p. 13).
26. Era una assignatura del curs nocturn de teatre, centrada més en la Ilengua castellana que la cata-
lana, a diferéncia de la classe d'ortofonia.
27. MAINAR, Josep; CORREDOR MATHEOS, josep. FAD 80 anys. Barcelona: Blume, 1984. P 61.
28. Del 1973 al 1999 el FAD tindrá la seu al carrer de Brusi.
29. DD. AA. FAD. Deis bells oficis al disseny actual. Barcelona: Caixa de Barcelona, 1981. R 10.
30. MARTÍ, O. «Teatre, cinema sonor». Revista d'Arts i Bells Oficis. Barcelona: maro del 1931. R 37-44.
31. Revista d'Arts i Bells Oficis. Barcelona: maig del 1931. R 81-93,
32. Revista d'Arts i Bells Oficis. Barcelona: abril del 1931. P 61-79.
33. El 1935 el FAD organitzá cursets de tecnologia teatral de luminotécnia i decoració.
34. De pares anglesos, va náixer al Paraguai el 1902. El 1925 arriba a Barcelona i recupera el titella de
tipus catalá. El 1944 fundó la Companyia Marionetes de Barcelona. Lany 1973 fou designat professor
de marionetes a 'Institut del Teatre.Va morir als noranta-sis anys d'edat
35. Aquesta agrupació sempre tingué ressó dins el butlletí del FAD. Annex: doc. 1 (p. 1-3).
36. Thule-Teatro de Ensayo va ser creat per tres alumnes de 'Institut del Teatre: Mariano de la Cruz
Tovar, Ernest Carratalá i Maria Pintarelli.
37. En els butlletins trimestrals del FAD del 1955 al 1957 són registrades totes les activitats. Annex:
doc. 2 (p. 4-8).
38. Era la cúpula de l'adual cinema. L'espai consistia en quatre plantes de més de 1700 m 2, els quals
giraven entorn d'un espai central, el de la Cúpula, la qual tenia dos nivells. El FAD en fou llogater del
1934 al 1973.
39. SALVAT, Ricard. «Notas para un montaje épico». PrimerActo. Madrid: gener del 1965. R 23. Annex:
doc. 7 (p. 23-25).
40. L'espai escénic el 1960 era circular segons disposició de la Cúpula. La versió del 1995 al Paranimf
era més rectangular; tot i aixó, només afectó les posicions deis actors a l'inici del muntatge.
41. El recitador número tretze del muntatge del 1995 només deia aquest poema.
42. CASTELLET, J. M. lniciació a la poesia de Salvador Espriu. Barcelona: Edicions 62, 1984. R 49-55.
43. En la versió del 1960 els actors es disposaven «en forma de estrella de cuatro puntas que aludía
a las extremidades de la piel de toro» (La pell de brau. A Coruña: Edicios do Castro, 1995).
44. CASTELLET, J. M. lniciació a la poesía de Salvador Espriu. Barcelona: Edicions 62, 1984. P 52.
45. CASTELLET, j. M. lniciació a la poesia de Salvador Espriu. Barcelona: Edicions 62. 1984. P 52.
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46. CASTELLET, J. M. lniciacic5 a la poesía de Salvador Espriu. Barcelona: Edicions 62, 1984.
47. Ritus de germanor, d'altra banda, típic en els balls mediterranis, tant a Catalunya, per exemple,
com a Israel.
48. Recordem el dun'ssim tercer poema de només tres sii .labes si exceptuem la tónica.
49. SALVAT, Ricard. «Notas sobre un montage épico». Primer Acto. Madrid: gener del 1965. P 24.
Annex: doc. 7 (p. 23-25).
50. PAVIS, P Diccionario del teatro. Barcelona: Paidós, 1984. P 400-403.
51. BRECHT, B. Teatre, Barcelona: Edicions 62, 1988. P 43.
52. Espriu a cops es val del recurs del grotesc quan es vol distanciar de la qüestió que descriu;
aquesta técnica l'aproxima a l'esperpent, cosa bastant lógica, ja que la seva generació literária sentí un
gran fervor pel teatre de Valle-Inclán pel que tenia de sátira social.
53. Laltra excepció seria Buera Vallejo amb les seves tragédies históriques iniciades amb Un soñador
para un pueblo, el 1958,
54. PAVIS, P Diccionario del teatro. Barcelona: Paidós, 1984. P 148-149.
55. Ibídem.
56. SALVAT, Ricard. Els meus muntatges teatrals. Barcelona: Edicions 62, 1971. P 23. Annex: doc. 8
(p. 26-28).
57. SALVAT, Ricard. «Notas sobre un montage épico». Primer Acto. Madrid: gener del 1965. P 23-24.
Annex: doc. 7 (p. 23-25).
58. SALVAT, Ricard. Els meus muntatges teatrals. Barcelona: Edicions 62, 197 I . P 56.
59. Brecht y el realismo dialéctico, editat per Juan Antonio Hormigón. Madrid, 1975. P 304-305.
60. SALVAT, Ricard. Els meus muntatges teatrals. Barcelona: Edicions 62, 1971. P 22-23. Annex: doc. 8
(p. 26-28).
61. Ibídem. P 54.
62. Vegeu Annex: doc. 9 (p. 29).
63. A l'Europa deis anys cinquanta es difongueren molt els libres de Kandinsky, escrits als anys vint.
64. La Bauhaus s'inst•lá primer a Weimar i el 1925 es traslladá a Dessau.
65. El Grup R fou una associació d'arquitectes creada el 1951 a Barcelona per O. Bohigas, Josep
Coderch, j. Gili, Josep Martorell, A. de Moragas, J. Pratmarsó, J. Sastres i M.Valls; es dissolgué el 1961.
66. Recordem com l'aleshores naixent escota catalana informalista formava part del FAD; alguns deis
seus membres es vincularan a l'Escola d'Art i a I'EADAG.
67. És una de les principals idees que defensa en el llibre de Kandinsky: demostró com l'art abstracte
és una expressió que neix a partir de l'estudi i l'observació deis elements més nuclears de la natura.
68. El mateix autor parla sobre la dansa en la página 37 de l'editorial Paidós (Barcelona, 1996).
Aquest, entre altres coses, esmenta que «en las antiguas formas de ballet existían las pointes, término
derivado de point (punto). Correr de puntillas equivale a ir regando puntos por el suelo».
69. O. Schlemmer (1888-1943) fou un artista polifacétic. S'incorporá a la Bauhaus el 1921. El 1923
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passá a ser el responsable de la secció de teatre. El 1925 creó les famoses Danses, des de les quals
exploró l'espai, el moviment, el gest i el color. El Ballet Triádic será la síntesi perfecta deis elements refe-
renciats anteriorment.
70. Antropológicament no hem d'oblidar que la circumferéncia és un espai ritual de comunió col-
lectiva.
71. Han quedat més que demostrats certs ressons de la Bauhaus i Kandinsky en el muntatge analit-
zat.
72. M'hi refereixo en termes lingüístics i no pas artística.
73. El 1967 será presentada a Madrid sota el títol La persona buena de Sezuan per la Companyia
Espert.
74. El mateix B. Porcel realitzará un darrer intent teatral amb Histária duna Guerra (1964); segons
parer de X. Fábregas, fou una incursió superficial en el teatre épic.
75. Salvat és autor de textos de teatre document com Adriá Gual i la seva época o joan Salvat-Papas-
seit i la seva época.
76. Vent de garbí i una mica de por o Preguntes i respostes sobre la vida i la morí de Francesc Layret,
advocat deis pobres de Catalunya (escrita aquesta darrera amb X. Romeu).
77. El 1970 va escriure Kux my lord (1970), estrenada per I'EADAG.
78. El retaule del flautista (1968; estrenada al teatre Capsa el 1971), de Jordi Teixidor, és el millar
exemple de peca didáctica de carácter brechtiá.
79. Teseu (1975), Circe (1976), jasó i Medea (1977), etc.
80. Amb obres com Antigona 66.
81. Amb obres com Oratori d'un home sobre la terra o La tira de la mort, dedicada, aquesta darrera al
mateix Espriu. Eren textos per al Grup d'Estudis Teatrals d'Harta dirigida per Josep Montanyés. Seria
ressenyable del mateix director Édip, estrenat a Ciutadella de Menorca el 1977 i al Grec del mateix
any sota direcció de josep Anton Codina,
82. Muntatge estrenat a la Cúpula el 1964. Codirigit per M. A. Capmany i R. Salvat.
83. Duta a Madrid en adaptació castellana (Las aleluyas del señor Esteban) el 1966, ja com a compa-
nyia professional sota el nom de Companyia Adriá Gual.
84. Producció del 1962 de I'EADAG i Compañía N. Espert.
85. Estrenada a Barcelona sota direcció de Salvat, amb la Companyia Adriá Gual (Teatre Romea
1970).
86. Dramatúrgicament, será molt important la creació del premi Sagarra, el qual donó lloc a l'anome-
nada generació Sagarra de dramaturgs dins la generació realista, amb autors com Benet i Jornet, Jaume
Melendres o Jordi Teixidor
87. Així s'anomenava la font principal de recursos de l'ADB, empresa que majoritáriament es mante-
nia económicament grácies a les recaptacions anuals realitzades al Teatre Windsor per l'Alegria que
Torna, un collectiu social que organitzava una gran festa per a la burgesia amb la presentació d'un
espectacle teatral.
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88. E Corbella, en la Revista de Catalunya, esmenta (p. 60) que quan més a prop van estar els de l'EA-
DAG deis esquemes d'un teatre nacional fou entre les temporades 1966 i 1968 (amb una darrera
incursió, el 1970). Annex: doc. 10 (p. 30-34).
89. CORBELLA, E J. Revista de Catalunya, n. 113. desembre del 1996, p. 57. Annex: doc. 10 (p. 30-34).
90. Seria un bon tema d'estudi dilucidar si podem parlar d'un métode EADAG (derivat de Brecht i el
to trágic espriuenc) o bé si és una estética (com afirmen moits sobre el métode brechtiá). Per manca
d'estudis en profunditat, prefereixo utilitzar el terme métode, per a majar aclariment conceptual.
91. Amb josep Maria Castellet realitzaren, el 1962, 20 años de poesía española (que féu gires per tot
Espanya), ampliada el 1966 a 25 años de poesía española (exhibida a Reggio nell'Emilia, Itália). A part,
en coproducció amb la companyia Espert, muntaren, el 1962, Poesía y realidad. Aquest tipus de recitais
creó una certa moda. El grup Gil Vicente en muntará un de semblant amb Poesia i document el 1963.
92. En tots dos camps rarament trobarem persones d'aquests oficis cobrint aquestes necessitats (el
més important fou Fabiá Puigserver); en general requeien sobre pintors; Maria Girona, Ráfols-Casa-
mada i Cardona-Torrandell seran deis artistes més fidels a I'EADAG.
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